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本論文の目的は、18 世紀末から 19 世紀前半にかけて活躍したチェロ奏者、ジャン＝ル
イ・デュポール（Jean-Louis Duport, 1749-1819、以下「デュポール」と記す）、及びそれ
以前の低音弦楽器奏者たちの奏法と楽譜読解について研究し、それを基にデュポール自身





























ハ（Carl Philipp Emanuel Bach, 1714-1788、以下「C. P. E. バッハ」と記す」）、レオポル
ト・モーツァルト（Leopold Mozart, 1719-1787、以下「L. モーツァルト」と記す）の書い















（Jean-Louis Duport, Essai sur le doigté du Violoncelle et sur la conduit de 




















                                                   
1 従来、兄ジャン＝ピエール・デュポールが初演したという説が唱えられていたが、現在
は弟ジャン＝ルイが初演したという説が有力である。 








Jean-Louis Duport, 21 Exercices. (Essai sur le doigté du Violoncelle et sur la 
conduit de l'archet, 1806.) 
 
ルートヴィヒ・ヴァン・ベートーヴェン作曲 
《チェロとピアノのためのソナタ 作品 5-1, 2》 
《チェロとピアノのためのソナタ 作品 69》 
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第１章   フランスとイタリアの異なる文化からの摩擦 
 
18 世紀フランスの司祭、法学者、そしてヴィオル奏者であったユベール・ル・ブラン




Ceci est composé seulement pour réhabiliter la viole dans ses droits & non pour 
vanter ceux qui en jouent par dessus les joueurs de violoncelle. Au contraire ces 
derniers, vainqueurs de travaux si immenses que cela fait trembler de les 
entendre préluder, sont très estimables, on doit en convenir, mais jamais que leur 
instrument soit aimable. 2 
 










ン論争（Querelle des Bouffons, 1752-1754）も、フランスの伝統音楽を守る保守的な王党
派と刺激的なイタリア趣味を評価する市民たちとの間での議論を指すが、ブフォン論争以





                                                   
2 Le Blanc, Hubert. Défense de la basse de viole contre les entreprises du violon et les 
prétentions du violoncelle. Amsterdam: Pierre Mortier, 1740, pp. 147-148. 
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 筆者が、チェロ作品の楽譜読解と奏法についての研究と並行して、長年データ収集と考察















表 1   後期バロック時代のフランスとイタリア、それぞれの器楽作品における相違 
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第２章   フランスの低音弦楽器の歴史と演奏家 
 
 本論文中で最初に取り上げたい項目は、デュポールの生まれたフランスの王家、ブルボン
家（特に後期バロック時代である 17 世紀末から 18 世紀半ばに当たる、有名なルイ 14 世と




第１節   17～18 世紀のフランス宮廷の弦楽オーケストラ  
 
 1577 年から存在すると言われるフランス王のためのオーケストラでは、17 世紀に入り、
1618 年には有名な「王の 24 のヴァイオリン（Les Vingt-Quatre Violons du Roi）」が結成
される。この弦楽オーケストラは、シャンブル付き楽団（Musique de la Chambre）に属し、
その他には、管楽器や打楽器を有する部門のある大エキュリ付き楽団（Musique de la 




   6 Dessus de violon 
4 Haute-contre de violon, 4 Taille de violon, 4 Quinte de violon 
6 Basse de violon 
 




 Haute-contre de violon と Taille de violon、Quinte de violon の 3 種類の楽器はすべて、
現代で言うヴィオラに相当する解放弦が張られた楽器だが、それぞれ楽器の大きさは少し
ずつ違う。Haute-contre de violon はヴァイオリンにサイズが限りなく近く、Taille de violon




                                                   
3 Mersenne, Marin. Seconde partie de l’harmonie universelle. Paris: Pierre Ballard, 
1636, pp. 184-185. 
4 Spitzer, John. and Neal Zaslaw. The Birth of the Orchestra: History of an  
Institution, 1650 - 1815. New York: Oxford University Press, 2004, p. 76. 
- 9 - 
 
ソプラノ記号、アルト記号が主であった。 








 オーケストラの中心を成す弦楽器群は、ルイ 14 世の死後、ルイ 15 世の時代（1715 年以
降）には、少々楽器編成が変わる。「王の 24 のヴァイオリン」の 1720 年頃の一般的な編成
は、以下のものとなっていた。6 
 
   11 Dessus de violon 
3 Haute-contre de violon, 2 Taille de violon 
7 Basse de violon 
 






                                                   
5 ドイツ語では「チェンバロ（Cembalo）」、英語では「ハープシコード（Harpsichord）」 
6 Laulhère, Antoine. & Giovanna Chitto, L'Orchestre de Roi Soleil Reconstitution des 
24 Violons du Roi. Versailles: L’Auteur, 2009. (http://violons-du-roy.org/pdf-
articles/taille-fr-cmbv-violons-du-roy.pdf) 
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第１項   バス・ド・ヴィオロン 
 
 Basse de violon（以下、バス・ド・ヴィオロンと書くこととする）という楽器は、フラン
スの 16 世紀末から 18 世紀に至るまでの間、オーケストラの中で必要不可欠な低音弦楽器
という存在だった。この楽器は、いったいどんなものだったのか。 
歴史は古く、誕生は 16 世紀と言われている。一般にチェロよりも楽器のサイズが大きい
ものと言われ、初めは 3 弦で、調弦は下からファ - ド - ソであったとされるが、フランス
の王のオーケストラの中で使用されたこの楽器は 4 弦で、調弦は下から、シ♭ - ファ - ド 
- ソ。この調弦はつまり、現在のチェロよりも長 2 度ずつ低いものである。また、5 度ごと
に調弦されたヴァイオリン（当時のフランスでは Dessus de violon の名称）の最低弦であ
るソと同度のソをバス・ド・ヴィオロンでは最高弦とし、そこから 5 度ずつ下に調弦してい
るものである――とも言え、チェロの調弦とは全く別の考え方ではあるが、ヴァイオリンの













                                                   
7 弦が 5 本あるものや、紐で肩からかけて歩きながら演奏できるような小型のものまで、
様々な形が存在したという。（Robinson, Lucy. 「バス・ド・ヴィオロン」、関根敏子 
訳、『ニュー・グローヴ』第 13 巻、29 頁。NGO. Robinson, Lucy. and Peter Holman, 
“Bass violin”） 
8 1712～3 年、フランスのオペラ座への允許状によれば、大合奏（Grand choeur）では 8
つのバス・ド・ヴィオロン、小合奏（Petit choeur）では 2 つのバス・ド・ヴィオロン
が使用された。（Ibid.） 
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 この他の例としては、マルカントワーヌ・シャルパンティエ（Marc-Antoine Charpentier, 
                                                   
9 Philidor, André. Pièces à Deux Basses de Viole, de Violon et de Basson. Versailles & 
Paris: L’Auteur, Devand la Paroiße, 1700. pp. 1, 8.（譜例中のタイトル中、“Basses ” 
はそれぞれ “de Viole ”, “de Violon ”, “de Basson” にかかっている） 






譜例 2   《8 声のソナタ H.548》より《バス・ド・ヴィオロンのためのレシ》冒頭、 
《ブレ》冒頭 11 
  
                                                   
10 Charpentier, Marc-Antoine. Sonate à 8, pour 2 flutes allemandes, 2 dessus de  
violon, une basse de viole, une basse de violon a 5 cordes, un clavecin et un teorbe 
H.548.（作曲当時は未出版。フランス国立図書館の情報によると 1685 年頃の作品とさ
れている。［Pn Vm7 4813］ NGO. Hitchcock, H. Wiley, “Charpentier, Marc-
Antoine”） 
11 IMSLP より引用（https://imslp.org/wiki/Special:ImagefromIndex/458043/wc13） 












ッティ（Theobaldo di Gatti, c.1650 -1727）というイタリア人は、リュリの音楽を聴いてフ









図 1   バス・ド・ヴィオロンが描かれた挿絵 13 
   
                                                   
12 Barthélémy, Maurice. 「ガッティ，テオバルド・ディ」、内野允子、鈴木信子 訳、『ニ
ュー・グローヴ』第 4 巻、481 頁。NGO. Hitchcock, H. Wiley. “Charpentier, Marc-
Antoine”. 
13 de Beaujoyeulx, Balthazar. Le Balet Comique de la Royne, “Figure de la Fontaine”. 
Paris: Adrian le Roy, Robert Ballard, & Mamert Patisson, Imprimeurs du Roy, 1581. 
(https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b86083002/f52.item) 
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第２項   ヴィオル 
 
 バス・ド・ヴィオロンと時を同じくして、ルイ 14 世のもとに集ったフランスの王宮の楽
団の中には、ヴィオル（フランス語では Viole de gambe または Basse de viole）という低
音弦楽器があった。ヴィオルという大きな括りの中でも、高音を得意とするヴァイオリン程
のサイズの Pardessus de viole や Dessus de viole、中音域の Viole de gambe alto と Viole 
de gambe ténor、最も一般的な Basse de viole、そしてより低い音の出る Grande basse de 
viole や Contre basse de viole など、多種多様な楽器が存在する。この中で最も多用され、
独奏作品が多く存在するのは紛れもなく Basse de viole である。本論文中では以後、基本的
にチェロとの比較対象として Basse de viole のみを「ヴィオル」として取り扱う。 
 









もてはやしていた。とりわけルイ 14 世がこの楽器を愛しており、ルイ 14 世のもとでヴィ
オルを演奏していたマラン・マレ（Marin Marais, 1656-1728）とアントワーヌ・フォルク
レ（Antoine Forqueray, 1672-1745）の 2 人は、「ヴィオル界の天使と悪魔」18 などと比喩
され、超絶技巧的なパッセージを含む演奏を行っていた歴史が彼ら自身の書き残した作品
からも伝わっている。マレの師にあたるジャン・ド・サント＝コロンブ（Jean de Sainte-
Colombe, fl. 1658~87; d. by 1701）は、1991 年にマレと共に主要人物としてフィクション
を含む映画化19 が為される一方、未だその生涯の多くは謎に包まれているが、サント＝コ
                                                   
14 Bach, Johann Sebastian. Matthäus-Passion, BWV 244. 
15 Bach, Johann Sebastian. Johannes-Passion, BWV 245. 
16 Bach, Johann Sebastian. Sonaten für Viola da Gamba und Cembalo, BWV 1027-
1029. 




述べている。Le Blanc, Hubert. Défense de la Basse de Viole contre les Entreprises 
du Violon et les Prétentions du Violoncelle. Amsterdam: Pierre Mortier, 1740, p. 59. 
19 Corneau, Alain. Tous les matins du monde（日本版タイトル：『めぐり逢う朝』）, 
France: Film Par Film, 1991. 














第３項   フランス最初期のチェロ奏者たち 
 











ラベ・レネ（L’ Abbé l’aîné）の愛称で呼ばれた兄のピエール・サン＝セヴァン（Pierre Saint-
Sevin, [L’ Abbe l’aîné] 1695-1768）は、1718 年頃にボルドーよりパリに出て、1727 年より
オペラ座、1728 年からは「王の 24 のヴァイオリン」でチェロを演奏していた。当時著名だ
った作曲家のジャン＝ボダン・ドゥ・ボワモルティエ（Joseph-Bodin de Boismortier, 1689-
                                                   
20 Corrette, Michel. Méthode théorique et pratique pour apprendre le violoncelle,  
Op.24. Paris, L’Auteur, Mme Boivin, Le St. Le Clerc, 1741, 2/1783, 英訳/1978. 
21 NGO. Kernfeld, Barry. revised by Julie Anne Sadie, “Stuck [Stück], Jean-Baptiste  
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1755）が 1729 年に出版した《チェロ（またはヴィオル、バソン）と数字付き通奏低音のた
めの 5 つのソナタ（と 1 つの協奏曲）作品 26》23 は、このラベ・レネの助言を得て書かれ
ている。また、1745 年には有名なゲオルク・フィリップ・テレマン（Georg Philipp Telemann, 
1681-1767）の《パリ四重奏曲》24 の低音パートを担当し、初演時と同じフルート奏者のミ
シェル・ブラヴェ（Michel Blavet, 1700-1768）、ヴィオルのフォルクレらと共にコンセー
ル・スピリテュエル（Le Concert Spirituel）25 で演奏している。 
ラベ・ル・カデ（L’ Abbé Le cadet）の呼び名の、弟ピエール＝フィリップ・サン＝セヴ
ァン（Pierre-Philippe Saint-Sevin, [L’ Abbe le cadec, c. 1710-1777）は、兄より遅くパリ
















奏者のフランチェスコ・アルボレア（Francesco Alborea, [Francischello, Franciscello] 
1691-1739）。「フランチスケッロ」27 と呼ばれていたアルボレアは、チェロの高音域演奏を
                                                   
23 Boismortier, Joseph-Bodin de. Cinq Sonates pour le Violoncelle, Viole ou Bassoon et  
Basse Chifrée Op.26. Paris: chez l'Auteur, Le Sr. Boivin, Le Clerc, 1729. 
24 Telemann, Georg Philipp. Quadri a Violino, Flauto traverso, Viola di Gamba o  






織、関根敏子「コンセール・スピリテュエル」、『ニュー・グローヴ』第 7 巻、157 頁） 
26 Zaslaw, Neal. 「ラベ」、浅井香織 訳、『ニュー・グローヴ』第 19 巻、253～254 頁。 
27 『ニュー・グローヴ』での日本語表記は「フランチスケッロ」としているが、「フラン
チスチェッロ」などと発音されていた可能性もある。 
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図 2   ベルトーが描かれた絵画 29     









男ルイ・ド・フランス（グラン・ドーファン、「殿下」とも。Louis de France, Grand Dauphin, 
                                                   
28 NGO. Cyr, Mary. “Alborea, Francesco [Francischello, Franciscello]” 
29 Lépicié, Michel-Nicolas-Bernard. Martin Berteau. Paris:  18 ème siècle. / Charles E. 
Slatkin Galleries, New York. 
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Monseigneur, 1729-1765）、フランソワ・キュピ（François Cupis [de Renoussard], 1732-
1808）、ジャン＝バティスト・ジャンソン（Jean-Baptiste [-Aimé-Joseph] Janson, 1742-




                                                   
30 Cupis, François. Méthode nouvelle et raisonnée pour apprendre à jouer du  
violoncelle. Paris: Le Menu, Auteur, Mme la Dauphine, 1772. （以後、Cupis 1772） 
31 Bréval, Jean-Baptiste Sébastien. Traite du violoncelle, Op.42, Paris: Janet & Cotelle,  
1804.（以後、Bréval 1804） 
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第３節   デュポールについて 32 
 
8 歳年上の兄ジャン＝ピエールが 1761 年にコンセール・スピリテュエルにおいてデビュ
ーし、多大な喝采を浴びた後、兄にチェロを師事したデュポール（ジャン＝ルイ）は、7 年












躍していたベルリンにいる兄34 の元へ行き、兄弟共にフリードリヒ・ヴィルヘルム 2 世




1752-1820）の息子、ニコラウス・クラフト（Nikolaus Kraft, 1778-1853）は 1801 年にデ
ュポールのレッスンを受けており、またベートーヴェンとボンでの青年期を共に過ごした






                                                   
32 NGO. Cyr, Mary. And Valerie Walden, “Duport family” 
33 Mercure de France, Dédié au Roi, Fevrier 1768. Paris: Mercure de France, 1768. p. 
214. 
34 兄ジャン＝ピエールは、先代のフリードリヒ 2 世［大王］（Frederick II, 1712-1786）









たため、1808～1812 年はマルセイユでスペイン国王カルロス 4 世に仕え、その後 1812 年
に再びパリに戻った後は、帝室礼拝堂での演奏の職に就いた。ナポレオンが退位し、王政復
古をした 1814～1815 年の間は、短い期間ではあったがパリ音楽院で教鞭も執っている。  
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ではエンドピンを 19 世紀から使い始めていたチェロ奏者たちの事例を 2 つ挙げる。 





                                                   
1 通常のチェロの弦の完全 5 度上に E 線を追加した、小型で五弦のチェロ。また最低弦の
C 線を割愛して四弦にしたものも存在した。 
2 Dubin, Louise. Selected Works for Cello and Piano, Auguste Franchomme. New York: 
Dover Publications, 2016. “Introduction,” in serected, p. xi, （原文）“Franchomme 
rejected the endpin because he thought it made the cello sound unnatural.” 
3 Braun, William. The Evolution of the Cello Endpin and Its Effect on Technique and 
Repertoire. (Ph.D.) Lincoln: University of Nebraska, 2015, p. 41. 
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2 つめは、女流チェロ奏者の増加である。メンデルスゾーン（[Jakob Ludwig] Felix 
Mendelssohn Bartholdy, 1809-1847）が 1845 年に作曲し、死後 1868 年に出版された《チ
ェロとピアノのための無言歌》作品 109 4 を献呈された、パリ生まれの女流チェロ奏者、








 その他に、筆者が 19 世紀にエンドピンの使用が広がった理由として考察することは、作
品の長大化である。例えば、バロック時代の協奏曲や室内楽作品は全楽章演奏しても 10～







ンスでは、有名なセザール・フランク（César [-Auguste-Jean-Guillaume-Hubert] Franck, 
1822-1890）の《ヴァイオリンとピアノのためのソナタ イ長調》FWV 8 7 をチェロとピア
ノのために編曲したジュール・デルサール（Jules Delsart, 1844-1900）が一例である。エ
ンドピン不使用の構え方で描かれた彼の絵画が残されている（図 3 参照）。 
ドイツ、またイギリスで活躍した人物としても、ブラームスと親交の厚かったアルフレッ
ド・ピアッテイ（[Carlo] Alfredo Piatti, 1822-1901）は、生涯エンドピンを使用しなかった
チェロ奏者である（図 4 参照）。8 
 




                                                   
4 Mendelsshon, Felix. Lied ohne Worte, Op.109. Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1845. 
5 但し、クリスティアーニがエンドピンを使用したという記録は残っていない。 
6 Anon. ‘Music and Theatres in Paris’, The Musical World, Vol. 35. London:  1860, p. 
487. / Kennaway, George. Playing the Cello, 1780-1930. London and New York: 
University of Leeds, 2014. pp. 186-187. 
7 Franck, César-Auguste-Jean-Guillaume-Hubert. Sonata Pour Piano et Violon en La  
Majeur, FWV8. Paris: J. Hamelle, 1886. 
8 Braun. Op. cit., p. 26. 
- 23 - 
 
図 3   デルサールが描かれた絵画 9 
 
 
図 4   ピアッティが描かれた新聞の挿絵 10 
 
  
                                                   
9 Rixens, Jean Andrè. Jules Delsart. Paris: Musée des Beaux Arts, 1886. 
10 Engraving from the Illustrated London News, 2, March, 1872. Norman-Neruda 
leading a quartet at the Popular Concerts. The other players are Louis Ries, Ludwig 
Straus and Alfredo Piatti. (http://www.momh.org.uk/exhibitions-detail-
photo.php?cat_id=5&prod_id=266.&type=main&id=266) 
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ヴァイオリン属（ヴァイオリン、ヴィオラ、チェロ）  → 弓を上から保持する 
ヴィオル属（コントラバス、ヴィオル）         → 弓を下から保持する 
 
 しかし、これにはまた例外が存在する。イタリアのチェロ奏者、アントーニオ・ヴァンデ
ィーニ（Antonio [Lotavio] Vandini, c. 1690-1778）は、アントーニオ・ヴィヴァルディ
（Antonio Vivaldi, 1678-1741）が長期間務めていたヴェネツィアのピエタ慈善院（Pio 
Ospedale della Pietà）で 1720～21 年の間チェロを教え、その後ヴァイオリン奏者のジュ
ゼッペ・タルティーニ（Giuseppe Tartini, 1692-1770）と生涯共演を重ねた人物。彼が演奏
している風景が描かれた風刺画では、弓をヴィオルのように下から保持しているのである
（図 5 参照）。 
  
                                                   
11 無量塔蔵六、石川彰二編「弦楽器小事典」、『バイオリン百科』 東京：学習研究社、音
研、1982 年、219～221 頁。 
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It is remarkable that Antonio (* Vandini) and all the other violoncello players here, 
hold the bow in the old- fashioned way, with the hand under it. 
 
   ［和訳］ 








                                                   
12 Ghezzi, Pier Leono. Antonio Vandini. Fossombrone: Bibliotheca Civica Passionei and 
Vatican City, 1770. 
13 Burney, Charles. The Present State of Music in France and Italy or The Journal of a 
Tour through those Countries, Undertaken to Collect Materials for a General History 
of Music. London: T. Becket and Co. Strand; J. Roeson, New-Bond-Street, And G. 
Roeinson, Paternoster-Row, 1771. p. 136 “a parlare”, “a manner to make his 
instrument Speak”. 
14 Ibid. 












ン）を演奏していた人物もいたのである（図 6 参照）。 
 
図 6   弓を下から保持するチェロ奏者が描かれた絵画 16 







                                                   
15 ルソー『ヴィオル概論』、25 頁。 
16 Molenaer, Jan Miense. Familie Portret van Jan Miense Molenaer. Haarlem: Frans  
Hals Museum, c. 1635.  
(https://data.collectienederland.nl/page/aggregation/rijkscollectie-rce/NK3048) 





図 7   コレットが示す弓の保持に関する図解 17 
 
 
   De la manière de tenir et conduire l’Archet. 
      Il faut prendre l’Archet de la main droite. On peut le tenir de trois façon 
differentes : la premiere qui est la manière la plus usitée des Italiens, est de poser 
le 2e. 3e. 4e. et 5e. doigtes sur le bois A B C D, et le pouce dessous le 3e. doigt E. 
      La seconde manière est de poser aussi le 2e. 3e. et 4e. sur le bois A B C, le pouce 
sur le crin F, et le petit doigt pose sur le bois vis avis le crin G. 
      Et la 3e. manière de tenir l’Archet est de poser le 2e. 3e. et 4e.doigts du côté de la 
hausse H I K, le pouce dessous le crin L, et le petit doigt à côté du bois M. 
      Ces trois façon differentes de tenir l’Archet sont également bonnes, et il est bon de 
choisir celle avec la quelle on a plus de force.18 
 
   ［和訳］ 
   弓の持ち方と動かし方。 
   弓は右手で持つ。持ち方は 3 つの方法がある。：第 1 番目は、イタリア人たちが最も
一般的としている方法で、人差し指、中指、薬指、小指それぞれを A B C D に置き、
親指は中指の下の E に置く。 
   第 2 番目の方法は、人差し指、中指、薬指は同じように A B C に置き、親指は毛に
接する F に、そして小指は毛と向かい合った木に接して、G に置く。 
   第 3 番目の方法は、人差し指、中指、薬指を H I K に置き、親指は毛の下の L、小指
は木の横の M の位置で持つ。19 
   この 3 つの弓の持ち方はどれも等しく良く、より力の入るものを選ぶのが良い。 
 
今に残る弓の持ち方は、イタリアに起源があるとされる第 1 番目のもの。第 2、第 3 の方
法は現代の感覚からすると特殊だが、当時のフランスでは作品を演奏する上で満足な音が
                                                   
17 Corrette, Michel. Méthode pour Apprendre le Violoncelle, Op.24. Paris, L’Auteur,  
Mme Boivin, Le St. Le Clerc, 1741. p. 8. 
18 Ibid. 
19 図 7 中、「L」はフロッグの下部に相当するが、この時代の弓は一般的にオープン・フロ 
ッグであり、フロッグの下部には毛が剥き出しになっている。 
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大きな変化が訪れるのは、1770 年である。ここから弓先の形は 18 世紀前半までと全く別
の、現代の弓に近いものへと変化している。これは主に、有名な弓製作家のフランソワ・グ
ザヴィエ・トゥールト（François Xavier Tourte, 1747-1835）22 による功績である――と
フェティスは言及している。 
 
                                                   
20 Fétis, François-Joseph. Antoine Stradivari, luthier célèbre. Paris: Vuillaume, 1856. / 
London: Robert Cocks & Co., 1864. 
21 Ibid., pp. 116-117.（Gallica から図解を引用し筆者が再構成した画像ファイルを使用） 
22 日本の弓販売業界では「トルテ」の名で通っているが、音楽史上、またフランス語の発 
音上では「トゥールト」の方が正しい。 





ピエール・ロード（[Jacques-] Pierre [-Joseph] Rode, 1774-1830）24 の師であり、同じく
執筆者のロドルフ・クロイツェル（Rodolphe Kreutzer, 1766-1831）とピエール・バイヨ












   La chose la plus essentielle dans la forme des archets, est que la baguette soit bien 
droite, qu’elle ne déjette pas et qu’elle soit amincie ou effilée de manière qu’elle 
obéisse également d’un bout à l’autre. Qui que se soit n’a mieux réussi, de nos 
jours, à faire les archets, que M. TOURTE le jeune. C’est une justice que je me 
plais d’autant plus à lui render. 
 
   ［和訳］ 






                                                   




25 Fétis, op. cit., pp. 119-120. 
26 フランソワ・グザヴィエ・トゥールトは父と兄がおり、皆弓職人だったため、フランソ
ワ・グザヴィエに「le jeune（＝若い）」の呼び名が用いられていた。 






                                                   
27 ストラディヴァリウス“Duport”は、現代ではムスティスラフ・ロストロポーヴィチ
（Mstislav [Leopol'dovich] Rostropovich, 1927-2007）が使用していた。 
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第１項   異なる弓の保持方法からの流れ 
 













                                                   
1 クヴァンツ『フルート奏法［改訂版］』、283 頁。 












   Par exemple, plusieurs personnes croyant que l’on pousse sur le Violoncelle tout 
ce que l’on tire sur le Violon. C’est une erreur. Sur le Violoncelle et sur le Violon, 
on tire généralement le temps fort. 2 
 
   ［和訳］ 





















                                                   
2 Duport 1806, p. 172. 
3 フランスのダウン・アップの言い方：le tiré / tire（引弓）＝ダウン、le pouse / pousser 
（押弓）＝アップ 
4 ルソー『ヴィオル概論』、25～26 頁。 


































                                                   
5 本論文中 24 頁～28 頁、「弓の保持方法」を参照。 
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第２項   ムファットの言及するフランス流とイタリア・ドイツ流の運弓法 
 





ゲオルク・ムファット（Georg Muffat, 1653-1704）6 は 1663～1669 年の間、リュリの
もとで音楽とフランスの様式を学び、その後 1680 年代初頭にはイタリアでアルカンジェ
ロ・コレッリ（Arcangelo Corelli, 1653-1713）の最初期の協奏曲様式も学んだ人物。 








                                                   
6 Wollenberg, Susan.「ムッファト，ゲオルク」、荒川恒子 訳、『ニュー・グローヴ』第
18 巻、143～144 頁。 
7 Wilson, David K. Georg. Muffat on Performance Practice. Bloomington: Indiana 
University Press, 2001, pp. 33-40.（英訳版）/ 原著：Muffat, Georg. Florilegium 
Secundum. Passau: Georg Adam Höller, 1698. / DTÖ 4, 1895.（現代版） 
8 但し、このメソッドはヴィオルを除くものと言えるだろう。 
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音はアップで演奏すべきである――としている（譜例 3 - A 参照）。 
また、奇数番、偶数番のカウントは休符を含むパッセージにも適用される（譜例 3 - B 参
照）。 
 




である（譜例 3 - C 参照）。 
しかし、3 拍子の楽曲でも Allegro のように速く演奏する場合は「2、3 拍目の音をどちら
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もアップで演奏する」としている（譜例 3 - D 参照）。 
 
また、「小節の頭はダウンにするルール」の延長で、小節に拍節いっぱいの長音符がある
場合も、各小節を弓元に戻して、ダウンで演奏すべき――としている（譜例 3 - E 参照）。 
 3 つの音で一単位の拍節の時も（それが 3 拍子でない場合も。例：3 連符など）、基本的




のではなく、6 拍を一単位として、奇数番と偶数番のルールを適用する（譜例 3 - G 参照）。 
メヌエットでは、ドイツやイタリアでのボウイングを提示した上で、リュリスト（フラン
ス流）のボウイングを提示している（譜例 3 - H 参照）。 
このメヌエットのボウイング例は、17 世紀の時点でのドイツとイタリアのボウイングは
完全な弓順であるのに対し、フランスでは小節と拍の関係を重視し、然るべきところでダウ
ンがくるように、アップが 2 度連続で使用される奏法が為されている。 
 
以上、これらは一例であるが、楽曲のスタイルや速さに伴ったこれらのルールが、ムファ
















1. 3 拍子の楽曲中の 2、3 拍目は弱拍に相当するので、音を保つ必要がなく、短く
演奏されてよいため。 
2. ムファットの言及は、主に合奏演奏によるフランスの舞曲作品を対象としており、




























   La variété du jeu, les nuances du son, et par conséquent l’expression sont du 
ressort de l’archet; et cela est l’affaire du sentiment et du goût. Je ne m’aviserai 
pas de donner des exemples de goût et de sentiment, cela seroit extrêmement 
ridicule, mais je dirai que pour parvenir à pouvoir rendre avec l’archet toutes les 
nuances que le sentiment inspirera et que le goût règlera, il faut commencer par 
se rendre absolument maître de son archet. Un des moyens est de travailler à 
égaliser le son que produisent les quatre cordes. On y parviendra en s’exerçant à 
tirer et pousser l’archet bien droit d’un bout à l’autre et avec une force moyenne, 
comme je l’ai dit ci-devant, à l’article de la conduite de l’archet. On fera en 
conséquence des Gammes très-lentement, ayant soin que chaque son soit aussi 
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égal que possible, soit en tirant, soit en poussant. Une chose qui est de même de 
la plus grande conséquence, est de bien égaliser le tiré et le poussé, sans quoi on 
n’obtiendra jamais ni égalité, ni netteté, et s’il m’est permis de me servir de ce 
terme, je dirai qu’on n’aura jamais qu’un jeu boiteux. 9 
 
   ［和訳］ 




















   Il n’y a pas d’instrument, aussi bon qu’il puisse être, dont les sons des quatre 
cordes soient parfaitement égaux en force et en qualité. C’est au joueur à les 
égaliser. （Omission） 
   Si vous n’êtes pas absolument maître de votre archet, et que vous n’ayez pas 
égalisé le tire et le pousse, il se trouvera des sons faibles à côté des forts. Je crois 
qu’on auroit d’autant plus tort de prendre cela pour des nuances et de l’expression, 
que ces inégalité auront toujours lieu dans les mêmes circonstances.10 
 
                                                   
9 Duport 1806, p. 162. 
10 Ibid. 
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11 Ibid., 原文：“les basses sont molles, le médium est bien et les hauts  
un peu durs”. 
12 “Notes inégales” はフランス語で “Notes” は音符の意、“inégale” は不均一、不均等の
意。 
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譜例 4   ムファット Florilegium Secundum. より引用（筆者作成譜） 
 
 








譜例 5   ムファット Florilegium Secundum. より引用（筆者作成譜） 
 
 







                                                   
13 Wilson, David K. Georg. Muffat on Performance Practice. Bloomington: Indiana 
University Press, 2001. pp. 52-53. 「n」と「v」については、原著：Muffat, Georg. 
Florilegium Secundum. Passau: Georg Adam Höller, 1698. の書き方に準じた。「n」=  
nobiles：ラテン語で「高貴な、尊い」の意。「v」= viles：ラテン語で「安い」などの
意。この「n」と「v」が現代のダウンとアップの記号の元となっている。 





























Si vous n’êtes pas absolument maître de votre archet, et que vous n’ayez pas 
égalisé le tire et le pousse, il se trouvera des sons faibles à côté des forts. Je crois 
qu’on auroit d’autant plus tort de prendre cela pour des nuances et de l’expression, 
que ces inégalité auront toujours lieu dans les mêmes circonstances. 14 
 



















   Quand on sera parvenu à pouvoir égaliser les sons, on s’exercera à les augmenter 
et à les diminuer à volonté ; ceci se pratique en filant l’archet du talon à la pointé, 
                                                   
14 Duport 1806, p. 162. 
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et de la pointe au talon, en ayant soin de commencer exactement doux, ensuite 
enfler le son par gradation et sans saccade jusqu’au milieu de l’archet ; à ce point 
il doit être à son plus grand dégré de force, et alors on le diminuera comme on l’a 
augmenté, jusqu’à ce qu’il soit extrêmement doux. Ceci doit s’exécuter le plus 
lentement possible, et c’est encore le cas d’égaliser le tiré et le poussé, sans quoi 
on ne sera pas maître de son archet. （omission） 
Quand on aura acquis les deux moyens d’égaliser les sons, ainsi que de les 
augmenter et diminuer à volonté, en puissant comme en tirant, l’archet aura la 
puissance de nuancer les sons. 15 
 
   ［和訳］ 


















時代はもとより、デュポールの生きた 19 世紀に至るまでの音楽18 には、必要不可欠な演奏
表現である。 
                                                   
15 Ibid., pp. 162-163. 
16 長い音価の音符を歌ったり演奏したりする方法で、静かに始まり、音量を増大させた 
後、元の静かな音に戻るというもの。（Jander, Owen.「メッサ・ディ・ヴォーチェ」、
訳者不詳、『ニュー・グローヴ』第 18 巻、198～199 頁） 
17 L. モーツァルト『ヴァイオリン奏法』、113 頁。 
18 無論、現代の作品においても使用できる奏法だが。 
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19 Chew, Geoffrey.「スラー」、加田萬里子 訳、『ニュー・グローヴ』第 9 巻、369 頁。 
20 旧版クヴァンツ『フルート奏法』では「ティエルス・クレ（Tierce coulé）」。フランス 
語で「3 度で流れる」の意。拍を侵さず、下行する 3 度の音程で形成される旋律の間を
埋める前打音を指す。（旧版クヴァンツ『フルート奏法』、76 頁） 
21 修士論文、39 頁。但し、必要に応じて説明を加筆した。 
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   Si la Viole touchée de la main gauche avec ses Agrémens est un corps, on peut dire 
que l'Archet en est l'ame, puisque c'est luy (= lui) qui l'anime, & qui exprime toutes 
les passions qui conviennent avec la Voix, & qui marque les differents mouvements 
du Chant; c'est pourquoy (= pourquoi) il est d'une grande, confequence de s'en 
servir avec ordre, & ce qui doit encore prouver cette necessité, est l'exactitude avec 
laquelle les Maistres marquent les coups d'Archet dans leurs Pieces. 22 
  
   ［和訳］ 








                                                   
22 Rousseau 1687, p. 109. 
23 ルソー『ヴィオル概論』、73 頁。 
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ことは、作品自体と《ヴィオル小品集 第 1 巻》の装飾一覧からも理解できる（表 2 参照）。 
 
表 2   マレの示す記号装飾一覧、《ヴィオル小品集 第 1 巻》前書きより 25 
 
                                                   
24 Marais, Marin. Pièces de Viole Livre 3, No.11, Prelude. Paris: L'Auteur Hurel, 1711. 
25 Marais, Marin. Pièces de Viole, Livre 1. Paris: L'auteur, Jean Hurel, 1686. 
“Avertissement”, pp. 4-5. ※この一覧に記号では表されていないが、文章中には小さな
音符で示される前打音 “Port de voix” の存在も言葉で示されている。 









 譜例 6 の第 1 段目、第 4 小節に見られるようなスラーは複前打音と主要音、後打音を繋
ぐものである。もし仮に、この前打音と後打音を「マレが基の旋律から即興的に付け加えた
装飾」として捉え、旋律の骨格音だけを「基の旋律」として見た場合、以下、譜例 7 下段で
示したように、ヘ音を 2 分音符で 2 回演奏する――といった楽譜になると考察できる。 
 
譜例 7   マレ《ヴィオル小品集 第 3 巻》より《第 11 番 前奏曲》 第 4～5 小節の考察 
 
 
また同じように、譜例 6 の中の第 3 段目、第 3～5 小節（楽曲全体中では第 15～17 小節）
の形は、2 小節連続して付点 4 分音符と 8 分音符による旋律が「基の旋律」であり、その 1
回目を音階によって装飾している――という解釈もできるだろう（譜例 8 参照）。 
 
譜例 8   マレ《ヴィオル小品集 第 3 巻》より《第 11 番 前奏曲》第 15～17 小節の 
考察 
 
                                                   
26 「リエゾン（liaison）」は「連結、連続」などの意。「スラー」に相当。（『ロベール仏和
大辞典』より引用） 
27 ルソー『ヴィオル概論』、70 頁。原文：“La Liaison consiste à couler d’un seul coup  
d'Archer toutes les Notes qui sont renfermées dedans, & c'est dans les Pieces de 
Melodie & d'Harmonie qu'il l'a faut observer.”（Rousseau 1687, pp. 103-104.） 
















どが挙げられる。クヴァンツ、C. P. E. バッハ、L. モーツァルトら 18 世紀半ばのドイツ人




















 例えば、譜例 7 における第 1 小節では、筆者の作成した下段の 2 分音符のヘ音は、全音
符のヘ音として解釈することもできる。その解釈を考慮した上で、マレの書いた楽譜を見た
時、全音符のヘ音に付けられた装飾だとしても、一弓で演奏することは不可能なので、やむ
を得ず 1 つのフレーズの中を 2 つのスラーに分けている――と捉えることができるだろう。 
 
また譜例 7 や譜例 8 から更に考察できることは、マレが作曲したような楽曲中の装飾に
よって、「ソロ奏者の存在が鮮明に提示される」――ということ。このような装飾により、
楽曲に込められた抒情や表現、旋律のニュアンス、または楽器演奏ならではの技巧など、























 デュポールは、スラーについてはボウイング（Des Coupe d’Archet）の項の中で、次のよ
うに述べている。 
 
   （omission）on les lie avec l’archet de 4 en 4, de 2 en 2, de 3 en 3, cela s’appelle 
coulé. Une autre fois, sur ces 4 notes, on en coulera deux et détachera les deux 
dernières ; on pourra aussi en détacher la première et couler les trois dernières ; 
ou couler les trois pré et détacher la dernière ; enfin détacher la première, couleur 
les deux du milieu et détacher la dernière. Toutes ces variations de coups d’archet 
se trouvent marquées dans toutes les musiques que l’on joue, et c’est là qu’il faut 
les apprendre. 28 
 
   ［和訳］ 
   （前略）4 音ずつ、2 音ずつ、3 音ずつ（＊の音符を）弓を返さず続けて弾くことを、
スラー29 と呼ぶ。かつて、4 つずつの音は、最初の 2 音をスラー、後の 2 音をデタ
ッシェで弾いていた。しかし、最初の 1 音をデタッシェ、残る 3 音をスラーで、また
は最初の 3 音をスラー、残る 1 音をデタッシェで、さらに、最初の 1 音をデタッシ
ェ、続く 2 音をスラー、最後の 1 音をデタッシェで弾くこともできる。こうした運
弓法は、私たちが演奏する楽譜にすべて記されているので、運弓法のヴァリエーショ
ンすべてを習得する必要がある。  
                                                   
28 Duport 1806, p. 166. 
29 原文中では「クレ（coulé）」 
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 「かつて」としてデュポールが述べている「最初の 2 音をスラー、後の 2 音をデタッシ
ェ」というスタイルは、L. モーツァルトも「たいてい速いテンポで行われる」30 事例とし
て述べており、18 世紀半ば頃には特に一般的なものであった。また、4 つずつの音の 4 つ
すべてをスラーで包括するのではなく、最初の 2 音にスラーを付けることが一般的であっ
たということは、前項で詳述したヴィオルのスラーについての考察の 1 つ、「2～3 つの骨格
音、旋律にスラーがかけられるのが基本」――という事柄にも関連する。 
 
譜例 9   デュポールによるスラーについて（Duport 1806, pp. 166-168.） 
  
                                                   
30 L. モーツァルト『ヴァイオリン奏法』、133 頁。 
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の記号を使い、「弓を浮かせて、音を切って演奏する」と説明する。31（譜例 10 参照） 
 




例は、3 つの音が塊となるパッセージの場合（譜例 11 参照）と、「マルテレ（Martelé）」ま
たは「スタッカート（Staccato）」の名でデュポールが言及する「一弓スタッカート」、そし
て本論文では次々項で詳述する「アルペジオ」の 3 例のみである。 
 




紹介する中で、ダウンで 3 つ、アップで 3 つの音にスラーをかける場合に、一般的によく
                                                   
31 L. モーツァルト『ヴァイオリン奏法』、134 頁、136～137 頁。L. モーツァルトの使用
しているこの個所でのスタッカートは、楔型のものである。 
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使用されるものとして、「アップの時にはスラー・スタッカートを用いることができる」と
言及している（譜例 11 - A 参照）。またこれは、「2 拍子系、3 拍子系のどちらでも演奏でき



























 この疑問に対する回答を、デュポールは「アルペジオ」について触れた譜例（譜例 12 参
照）と、それに対する説明の中で述べている。 
  
                                                   
32 修士論文、42 頁。但し、必要に応じて説明を加筆した。 
33 同書、44 頁。 
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譜例 12   デュポールによるアルペジオの例（Duport 1806, p. 80.） 
 
 








   On appelle coups d’archet les différentes liaisons des notes par l’archet ; par 
exemple des croches ou doubles croches de 4 en 4, exécutées à tout coup d’archet 
tiré et poussé, s’appellent Détaché. Si elles sont pas 3 et qu’on les exécute de la 
même manière, elles s’appellent aussi Détaché. 35 
 
   ［和訳］ 
   ボウイング（運弓法）とは、弓によって生み出されるさまざまな音の繋ぎ方のことで




 アルペジオの譜例では、ダウンとアップをそれぞれ 2 回ずつ連続で演奏するため、この
「デタッシェ」の定義はある意味では相反するものとなってしまうが、一般的に「デタッシ
ェ」とは「1 音 1 音を区切って奏される音」であり、デュポールは譜例 12 に示したような
「スラー・スタッカート」についても、1 音 1 音を区切って演奏する――といった意味で説
                                                   
34 Duport 1806, p. 80. 
35 Ibid., p. 166. 














譜例 13   デュポールによる一弓スタッカートの例（Duport 1806, p. 171.） 
 
 
   Tout le monde connait ce coup d'archet; je ne crois pas nécessaire de démontrer 
comment il s'exécute ; c'est absolument une affaire de tact et d'adresse : on y 
parvient en s'exerçant beaucoup ; il y a des personnes qui le saisissent tout de 
suite, d'autres ne parviennent jamais à le faire parfaitement. Je suis de ce nombre. 
 
   ［和訳］ 
   誰もがこの弓のストロークを知っている。私は、これをどのように演奏するのかを示
す必要はないと思う。これは完全に手の感覚と器用さによって演奏でき、多く練習す
ることで達成される。すぐにやり方をつかむ人もいるが、完璧には弾けるようになら
ない者もいる。私もその 1 人である。 
 
                                                   
36 Duport 1806, p. 171. 









6 番、第 8 小節）、兄のジャン＝ピエールの作品中（第 10 番、第 24 小節など）、3 つの音の
塊のうち、後の 2 つを 2 回連続でアップにする個所（第 15 番、第 35 小節など）、3 つの音

























                                                   
37 Williams, Michael Day. The Violin Concertos of Rodolphe Kreutzer. (Ph.D.) Indiana: 
Indiana University, 1973. p. 231, pp. 247-248. 

























On se sert de ce terme pour désigner des passages ou l’archet passe 
alternativement d’une corde à l’autre. C’est ici le cas de s’expliquer sur une chose 
qui embarrasse souvent. Par exemple, plusieurs personnes croyant que l’on pousse 
sur le Violoncelle tout ce que l’on tire sur le Violon. C’est une erreur. Sur le 
Violoncelle et sur le Violon, on tire généralement le temps fort. Quand un morceau 
commence par une note en levant, on la pousse pour tirer la suivante qui tombe 
dessus la mesure; cela phrase mieux. Toute la mélodie et même les passages 
diatoniques s’exécutent par le même principe ; il n’y a que pour les Batteries où 
cela change. Dans ce cas, les notes graves se prennent généralement en poussant 
                                                   
38 Charlton, David.「クロイツェル」、浅井香織 訳、『ニュー・グローヴ』第 6 巻、243～
244 頁。 
39 C. P. E. バッハ『正しいクラヴィーア奏法 第一部』、「訳者序」viii～ix 頁。 
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sur le Violoncelle, et en tirant sur le Violon. 40 
 
   ［和訳］ 













音が刻々と移り変わっていく――譜例 14 に見られるような音型を指している。 
 
譜例 14   デュポールによるバッテリー（筆者作成譜）42 
 
                                                   
40 Duport 1806, p. 172. 
41 『ロベール仏和大辞典』より引用。 
42 原譜は、Duport 1806, pp. 172-173. 






例 14 の中で、A、B、D の例は小節最初の強拍が低音のため、それぞれアップで開始してお





   On peut à la rigueur exécuter ces batteries en tirant là note grave, mais elles 
feront toujours meilleur effet en la poussant , parce que le mouvement que le 
poignet doit farte est plus naturel. Dans le temps où je travaillais beaucoup, je me 
suis longtemps exercé à les faire en sens inverse, pour me former le poignet à tous 
les mouvements possibles, malgré ce travail, j’ai été obligé d’en revenir à pousser 
la note grave, quand j’ai voulu obtenir le meilleur effet. 43 
 
   ［和訳］ 

















                                                   
43 Duport 1806, p. 173. 






可能性を具体化した例を、以下の譜例 15 に提示した。 
 







 音程差が 10 度など、広域の音程を打楽器的に高速で行き来する――「バッテリー」の音
型は、実はとても特殊な音型である。これは隣り合った弦が 5 度や 4 度に調弦され、また
それらのうちの 1 弦を飛ばして、2 つ隣の弦までまたぐような奏法も可能な弦楽器ならでは
の奏法と言っても過言ではないだろう。鍵盤楽器は、1 つの手で同時、あるいはほぼ同時に











代においても知っておくべき事柄の 1 つであるだろう。 
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 デュポール以前の例としては、ヴィオル奏者のマレや、ヴィオルからチェロに転業した奏
者のバリエールの作品に「バッテリー」が度々書かれている（譜例 16、17 参照）。 
 
譜例 16   マレ《ヴィオル小品集 第 3 巻》より《第 13 番 グラン・バレ イ短調》 
第 74～94 小節。44 
 
 
譜例 17   バリエール《チェロと通奏低音のためのソナタ 第 3 巻》より《第 4 番 













                                                   
44 Marais, Marin. Pièces de Viole, Livre 3. “Grand ballet”. Paris: Marin Marais, Hurel,  
1711. 
45 Barrière, Jean-Baptiste. Sonates pour le Violoncelle avec la Basse Continue, Livre 3.  
No.4, 2nd mov. Paris: The author, Boivin, Leclerc, c. 1736. 

























   L'Arpegio est une batterie de l'Archet qui passe alternativement d’une corde à 
l'autre. 
 
   ［和訳］ 
                                                   
46 Piatti, [Carlo] Alfredo. 12 capricci op. 25 for cello solo, No.1. Berlin: N. Simrock, 
1865. 
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   アルペジオは、1 つの弦から他の弦へ行き交う、弓のバッテリー奏法である。 
 






譜例 19   デュポールによるアルペジオについて ⑴（Duport 1806, pp. 80-81.） 
 
 
 譜例 19 - A の楽譜は、2 つずつの音に掛けられた「スラー・スタッカート」である。現代
の奏者としては、このスタッカート記号から一見（「マルテレ」のような）弓を弦の上で弾
ませる「オフの奏法」を想起するが、ここでデュポールは本節の第２項で先述したことと同
様に「デタッシェで」という説明を加えている。譜例 19 - B もまた、同様に「デタッシェ
で」と説明している。47 
 
                                                   
47 Duport 1806, p. 80. 
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「デタッシェ」とは「1 音 1 音を区切って奏される音」であり、譜例 19 - A、B に書かれ
た「点」では先述したとおり「オフの奏法」は使用されず、弓を弦に付けたままの「レガー
ト奏法」で演奏するべきものと考えられる。ここにおいての「点」は、仮に「デタッシェで」
という指示がなかったとしても、譜例 19 - C のようななめらかに音を繋ぐ「スラー」と区
別され、ただ「1 音 1 音を区切って演奏する」ということを示した記号である――と考察さ







譜例 20   デュポールによるアルペジオについて ⑵（Duport 1806, p. 82.） 
 
 
 譜例 20 にある例は、譜例 19 とは対照的にすべて強拍をダウンから演奏するとしている。
また譜例 20 - A では、弱拍をアップで「マルテレ」奏法で演奏するように説明している。  
譜例 20 - B に添えられた説明は以下の通りである。 
 
(Omission) il faut qu'elles soient martelées avec assez d'égalité pour paraître 
détachées à l'oreille, excepté cependant les deux premières qui doivent être coulées, 
à raison de la force qu'on est obligé d'y donner, pour que l'Arpegio ait de l'effet , et 
que les notes de basse soient marquées. 48 
 
   ［和訳］ 
   （前略）これらはマルテレ奏法で、デタッシェとして耳に聴こえるようにはっきりと
                                                   
48 Duport 1806, p. 82. 










う動詞は「～を切り離す」などの意で、1 音 1 音区切って演奏する「デタッシェ」奏法の特
徴通り、ここでは 1 音 1 音をうやむやに演奏するのではなく、均一な長さでしっかりと演
奏するように指示しているものであると推測される。49 
 





















                                                   
49 『ロベール仏和大辞典』より引用。 
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Si je connaissais quelques liaisons nouvelles, je me ferais un plaisir de les donner, 
mais je ne crois pas qu’il y en ait eu depuis TARTINI, et cela perce qu’il les a toutes 
calculées. 
 






品《弓の芸術》50 の中で、コレッリの書いた 1 つの旋律を引用し、50 もの驚嘆すべき変奏
を書き示したこと――などを指していると考えられる（譜例 21 参照）。51 
 
  
                                                   
50 Tartini, Giuseppe. L' Arte del Arco.  
51 同タイトルで、1747 年に《17 の変奏》、1758 年に《38 の変奏》、死後の 1798 年に
《50 の変奏》がそれぞれ出版されている。また 1797 年にはデュポールと同時代のフラ
ンスのチェロ奏者ジャン＝マリー・ラウル（Jean-Marie Raoul, 1766-1837）がチェロ
と通奏低音用に編曲版を出版している。 
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譜例 21   タルティーニ《弓の芸術》より《テーマ、第１変奏、第２変奏》52 
 
 










   On peut les varier par l’accent de l’archet, mais jusqu’ici on a regardé comme 
inutile, on peut être trop compliqué de les marquer dans la musique. Ces 
différentes accents de l’archet dans les passages, sont, j’ose le dire, sujet à la mode 
et changent avec elle. Par exemple, quand on lie deux notes ensemble, une fois on 
les passera très - égales ; une autre fois on appuiera la première ; une autre fois 
                                                   
52 Tartini, Giuseppe. L' Arte del Arco. “Andante”, “1e Variation”, “2e Variation”. Paris: 
 Leclerc, 1758. ※補足：20 世紀のヴァイオリン奏者フリッツ・クライスラー（Fritz 
Kreisler, 1875-1962）は、この作品の再編曲をし、1910 年にタルティーニとクライス
ラーの名を列記して《コレッリの主題による変奏曲》として出版している。Tartini, 
Giuseppe. - Kreisler, Fritz. Variationen über ein Thema von Corelli. New York: Carl 
Fischer, 1910.） 
53 修士論文、35 頁。 
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la seconde. etc. Cela dépend du caprice du joueur. 54 
 








いては非常に自由で、奏者がフレキシブルに変化させてよいとしている。これは、C. P. E. 
バッハが小さい音符（前打音）を「普通大」の音符として記譜し、音の長さを容易に読み取





















                                                   
54 Duport 1806, p. 166. 
55 C. P. E. バッハ『正しいクラヴィーア奏法 第一部』、90 頁。 
56 修士論文、39 頁。但し、必要に応じて説明を加筆した。 
































- 71 - 
 




















となった 18 世紀後半の時代背景の中に残る、「小さな即興性」であろう。2 つの音に付けら
れた短いスラーは、どちらか一方の音が非和声音としての強さや長さを有すものであるか、
あるいはリズムのスイング感を重視し、軽く弾み、自然な音の減衰などを伴うべき音型であ
るか――などは、奏者がパッセージごとに 1 つ 1 つ判断して決定し、また同じパッセージ




































いくことが重要だろう。よって、17 世紀末から 18 世紀半ばのヴィオルに代表されるフラン
スのバロック時代の演奏傾向や、18 世紀初頭から半ばにかけてイタリアから台頭してきた
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第１節   運指法の改革 
 















譜例 22   『カフカ雑録』より 第 109 葉目の表、チェロの指づかいについて 2 
 
                                                   
1 Lodes 2004, pp. 1-60. 
2 Beethoven, Ludwig van. Autograph Miscellany from Circa 1786 to 1799: Britisch  
Museum Additional Manuscript 29801, ff. 39-162. (The ‘Kafka Sketchbook’ ), ed. 
Joseph Kerman, London: British Museum, 1970, p. 109r. 







中にある運指法の間にある相違点は、譜例 22 に示した楽譜上では、以下の 2 つである。 
 
⑴ 第 4 段目にある変ホ長調の音階 
⑵ 第 6 段目にある半音階 
 
 まず、⑴ 第 4 段目にある変ホ長調の音階――について、『カフカ雑録』には 3 種類の運
指法が書かれている。問題となるのは譜例 22 中、第 4 段目の第 8 小節以降の、第三間の変




譜例 23   変ホ長調の音階における運指について 4 
 
 
                                                   
3 Duport 1806, p. 17. 原文：“On trouvera peut-être extraordinaire.”  
4 Cupis, François. Méthode Nouvelle et Raisonnée pour Apprendre à Jouer du 
  Violoncelle. Paris: Le Menu, Auteur, Mme la Dauphine. 1772, p.4. / Bréval, Jean- 
Baptiste Sébastien. Traite du Violoncelle, Op.42. Paris: Janet & Cotelle, 1804, p. 55. /  
Duport 1806, p. 13. / Romberg, Bernhard. Violoncell Schule. Berlin: T. Trautwein,  
1840, p. 29.（※ロンベルクは、譜例中で上第二線の変ホ音の運指を示していない） 
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 『カフカ雑録』の運指の中で、下段にあるものはキュピのものと一致する。この指づかい
の特徴は、変ホ音からヘ音、変ロ音からハ音の 2 つの例において、全音の音程間を 1 の指
を連続で使い、指を滑らせて演奏することである。この運指法は、ヴァイオリンの運指の特




















て使用する際に、キュピのように 1 の指の連続使用で全音のシフトをするのではなく、4 の
指の連続使用で半音の音程間においてシフトするように示している。 
 
 この変ホ長調の音階に加え、この 4 人のチェロ奏者たちの音階に関する考えをより深く
理解するために、『カフカ雑録』には記載されていない音階ではあるが、次にホ長調の例を
挙げる（譜例 24 参照）。 
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譜例 24   ホ長調の音階における指づかいについて 5 
 
 





















に伴い 1 の指だけでなく 4 の指でシフトする例が多いこと――この 2 点が特徴的である。 
 
  
                                                   
5 Cupis 1772, p. 3. / Bréval 1804, p. 64. / Duport 1806, p. 14. / Romberg 1840, p. 25. 
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 この 3 人の示す音階の指づかいに対し、デュポールの示す指づかいの最大の特徴は、す
べての音階において、同じ指の連続使用を避けている――ということである。 
 
また、譜例 22『カフカ雑録』第 6 段目にある半音階では、同じ指の連続使用が認められ
るが、デュポールは長く続く半音階についても、すべて 1 音ずつ別の指で押さえていく指
づかいを提案している。（譜例 25 参照） 
 





   On trouvera peut-être extraordinaire que j’aie évité avec le plus grand soin, dans 
les Gammes de faire deux notes du même doigt, comme on le trouve dans tous les 
livres de principes qui ont étés publies jusqu’ici. Mon opinion est que cette manière 
est vicieuse, en ce qu’elle produit un mauvais effet. Tout le monde sait que c’est le 
tact des doigts qui fait le perlé, et certes, il ne peut y avoir de tact, quand on glisse 
un doigt d’un demi-ton a l’autre, car si l’archet ne saisit pas bien l’instant ou le 
doigt a glissé, pour attaquer la corde, on entend quelque chose de très-désagréable. 
   （Omission） 
   dans la vitesse, dont la netteté fait une grande partie du mérite, les notes du même 
doigt sont, à mon avis, insoutenables, en ce qu’elles s’opposent à cette netteté. En 
jouant à livre ouvert, si l’on se trouve surpris, n’ayant pas prévu la meilleure 
position, on sera mieux, sans contredit, de faire deux notes du même doigt, que de 
ne pas les faire du tout; mais dans un SOLO étudié, on sera très-bien de les éviter.6 
 
  
                                                   
6 Duport 1806, pp. 17-18. 
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   ［和訳］ 








   （中略） 






















   Il n'y a pas de doute qu'on a dù combiner le doigté d'après le rapport qu'il y a de 
la longueur du Diapason du Violoncelle avec l'étendue de la main et la longueur 
des doigts. Je sais qu'il y a eu des personues, et qu'il s'en troure même encore 
quelles unes, en petit nombre à la vérité, qui veulent doigter le Violoncelle comme 
on doigte le Violon:（Omission） 
   La Viole de Gambe ou Basse de Viole qui, comme on sait, y a beaucoup de rapport 
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pour le diapason, et comme elle avoit été très-bien traitée pendant longtemps, les 
nouveaux joueurs de Violoncelle auroient bien pu chercher dans les principes de 
son doigté, des rapports convenables, par exemple, la distance que les doigts 
doivent avoir entre-eux ; mais comme le Violoncelle remporta bientôt une victoire 
signalée sur la Viole et la fit même disparoître des Orchestres, les joueurs de 
Violoncelle affectèrent le plus profond mépris pour la Viole, et se sont entètés, non-
obstant la nécessité, de ne rien adopter dans leur doigté, qui puisse avoir quelque 
rapport avec celui de cet instrument. 
   L’un outre, plusieurs personnes pour qui le Violon avoit été rebelle, se sont jettés 
dans le Violoncelle, et ont voulu y adapter le doigté de leur instrument, ce qui a 
mis la confusion à son comble. 7 
 
   ［和訳］ 











   加えて、ヴァイオリンを諦めてチェロに飛びついた奏者たちがおり、彼らはヴァイオ
リンの運指法をチェロに当てはめようとしたため、この混乱は最高潮に達した。 
 
この言及の後、デュポールは、アルペジオ演奏の際の例外を除いて 1 と 2 の指の間は拡
張が可能であり、それ以外の 2 と 3、3 と 4 の指は拡張せずに、それぞれ半音の音程幅を押
さえる位置関係であることを保つべきである――ということを訴えている。9  
                                                   
7 Duport 1806, pp. 145-146. 
8 どちらの名称でも示している楽器は同一であり、「ヴィオル」のことである。 
9 Ibid., 原文：“C'est donc sur ces données que le doigté du Violoncelle a été determiné  
et qu'il a été statué que du premier doigt an second, il pourroit y avoir d'intervalle, 
suivant les circonstances, un ton ou un demi-ton, mais aue dans tous les cas 
possibles, (j'excepte néanmoins l'extension du quatrième doigt qu'on aura dù voir à 
l'article Arpégio, et ce cas est fort rare,) il ne peut et ne doit y avoir qu'un demi-ton 
du second au troisième doigt, ainsi que du troisième au quatrième.” 




けることのできた理由の 1 つ――であったと言えるかもしれない。 
 
一方で、「不快な音」が発音されることを避けるために、同じ指の連続使用をしないよう
に呼びかけたデュポールの言及が、現代に至るまでの長い間、18 世紀から 19 世紀前半の時
代に作られた古典派音楽、19 世紀初頭までのベートーヴェンの作品などにおいても、音と
音の間で左手の指を滑らせる奏法、「ポルタメント」を禁じる傾向にあった「誤解」を生ん
だ要因の 1 つとなっていたのかもしれない。 
 
 1993～1995 年にかけて出版された日本語版の『ニュー・グローヴ』の説明の中では、デ
ュポールが「ポルタメント（porter le son）あるいは同じ指を 1 本の弦の上である音から別
の音へ滑らかに移す技法の効果については、『悪い効果を生じるので欠陥がある』とし、め
ったにこの技法を用いるべきではないと述べている。」とある10 が、これは誤りである。こ
の説明は、1980 年に出版された New Grove dictionary of music and musicians. の初版11
から邦訳されたものであるが、2001 年に出版された第二版12、及び NGO13 ではこの誤り





                                                   
10 Cyr, Mary.「ジャン－ルイ・デュポール」、曽我昭子 訳、『ニュー・グローヴ』第 11
巻、300 頁。 
11 Cyr, Mary. “Duport.”, New Grove dictionary of music and musicians, Volume 5. 
London: Macmillan Publishers / Washington, D.C.: Grove's Dictionaries of Music, 
1980. 
12 Walden, Valerie. “Jean-Louis Duport.”, New Grove dictionary of music and 
musicians, 2nd edition, Volume 7. London: Macmillan Publishers / New York: Grove's 
Dictionaries, 2001. 
13 NGO. Cyr, Mary. And Valerie Walden, “Duport family” 
14 しかし、「ポルタメント」の使用に関しては、誤った説明の削除に留まっている。 
- 81 - 
 















かを知ることのできる、限られた手がかりの 1 つである。 
 
 1750～1900 年までのあらゆる奏法史を取りまとめたクライヴ・ブラウン（Clive Brown, 
1946- ）の著書 Classical & Romantic Performing Practice 1750-1900 17 では、声楽にお
いての「ポルタメント」は、1798 年にヨハン・バプティスト・ラッサー（Johann Baptist 
Lasser, 1751-1805）によって書かれた歌唱教則本 18  の中で「声のポルタメント









                                                   
15 Boyden, David D.「ポルタメント」、訳者不詳、『ニュー・グローヴ』第 17 巻、166～
167 頁。 
16 Boyden, David D.「グリッサンド」、金沢正剛 訳、『ニュー・グローヴ』第 6 巻、104
頁。 
17 Brown, Clive. Classical & Romantic Performing Practice 1750-1900. New York: 
Oxford University Presse, 1999. p. 559. 
18 Lasser, Johann Baptist. Volständige Anleitung zur Singkunst. Munich: 
Hübschmann, 1798. 
19 Corri, Domenico. The Singer's Preceptor Volume 1. London: Chappell & Co, c. 1810. 
20 “the perfection of vocal music” 





   （Omission）it consists in the swell and dying of the voice, the sliding and blending 
oue note into another with delicacy and expression - and expression comprehends 
every charm which music can produce; the Portamento di voce may justly be 
compared to the highest degree of refinement in elegant pronunciation in speaking. 
Endeavour to attain this high qualification of the Portamento, and I must again 
repeat, deliver your words with energy and emphasis, articulate them distinctly, 






















                                                   
21 Corri, Op. cit., pp. 3-4. 
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また、バイヨは「ポール・ド・ヴォワ」の名称で 2 つの奏法を提示し、第 1 奏法はスラー




譜例 26   バイヨによる「ポール・ド・ヴォワ 第 1 奏法」25 
 
 








                                                   
22 一冊目はクロイツェル、ロードと共著した教則本、Baillot, Pierre. & Rodolphe 
Kreutzer & Pierre Rode, Méthode de Violon. Paris: Faubourg, 1793. 
二冊目はバイヨが単独で出版した教則本、Baillot, Pierre. L'Art du Violon. Paris: Depot  
Central de Musique, 1834. 
23 直訳では「声を運ぶ」の意。 
24 原著中で第 1 奏法は “La première manière”、第 2 奏法は “La seconde manière”。 
25 Baillot 1834, p.76. バイヨが引用したこの曲は、ヴィオッティ作曲《ヴァイオリン協奏 
曲 第 19 番 ト短調》より第 1 楽章のパッセージである。Viotti, Giovanni Battista. 19e  
Concerto pour Violon, Sol-mineur. 1er mov.（初版情報：Paris: Sieber, c. 1791.） 






段階では「ポール・ド・ヴォワ 第 1 奏法」という名が付けられていたのである。 
 
譜例 27   バイヨによる「ポール・ド・ヴォワ 第 2 奏法」26 
 
 
 一方、現代の「ポルタメント」に通じるスライドを伴う「ポール・ド・ヴォワ 第 2 奏法」
について、バイヨはスラーを伴う 2 音間の上行音型、及び下行音型の両方ともを認め、指づ
かいについても 1 音目とスライドした先の 2 音目が、それぞれ違う指であっても良いよう
に示している。 
譜例 27 中、第 1 段目は、第 2 段目に示される奏法例のようにしてスライドされる。 
同譜例、第 3 段目の楽譜は、モーツァルトが 1787 年に作曲した《弦楽五重奏曲 第 3 番 




また、バイヨは「ポール・ド・ヴォワ 第 2 奏法」の性格と注意事項について、「ポール・
ド・ヴォワは愛情のこもった表現ですが、多用しすぎると退屈になります」28 と述べてい
                                                   
26 Baillot 1834, p. 76. 
27 Mozart, Wolfgang Amadeus. Quintette für Streichinstrumente Nr.3, C-dur. E or, 1st  
mov.（初版情報：Vienna: Artaria, 1789.） 
28 Baillot, op. cit., p. 77. “Le Port de Voix ayant une expression affectueuse, on  
tomberait dans la fadeur si on l’employaint trop souvent.” 

















第２項   デュポールのポルタメント（ポルテ・ル・ソン） 
 
 デュポールは、「同じ指の連続使用を避けるべき」であることを述べた個所で、それとは
対照的に「ポルテ・ル・ソン（porter le son）」32 の名で呼ぶ、いわゆる「ポルタメント」
に相当する奏法を、次のように（本章、第１節の引用文では中略した個所で）紹介している。 
 
   On peut faire, il est vrai, deux notes du même doigt, un peu lentement: on passe 
même d’un intervalle de tierce, de quarte, de quinte, etc. en glissant fortement le 
même doigt, et ceci produit un très-bon effet, cela s’appelle porter le son. 
（example） 
Ces glissades, si j’ose m’exprimer ainsi, se font plus ou moins rapidement, suivant 
l’expression qu’exige la mélodie,（Omission）33 
  
                                                   
29 Burney, Charles. A General History of Music, From the Earliest Ages to the Present  
Period, Volume 4. London: the Author, 1789. 
30 Ibid., p. 643. “as beautiful expressions and effects are produced by great players, in 
shifting, suddenly, from a low note to a high, with the same finger on the same 
string.” 




33 Duport 1806, pp. 17-18. 
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   ［和訳］ 
   確かに、少しゆったりとしたテンポであれば、同じ指で 2 つの音を弾いてよい。3 度、
4 度、5 度などの音程を同じ指で強く滑らせることは、非常に良い効果を生む。この
技法は、ポルテ・ル・ソンと呼ばれている。 




譜例 28   デュポールによる「ポルテ・ル・ソン」（Duport 1806, p. 17.） 
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第３項   ヴィオルによるポルタメント（プラント、クレ・ド・ドワ） 
 











 ルソーは、「ポルタメント」に相当する装飾を「プラント（La plainte）」34 と呼び、その
説明を以下のように示している。 
 
   La Plainte est un Agrément fort pathétique : parce que, comme nous avons dit elle 
touche en passant les degrez Enharmoniques, elle est propre particulierement 
pour les Pieces de Melodie, & pour les Pieces d'Harmonic; comme aussi pour le 
Dessus de Viole seal & en partie: aux autres Jeux elle doit être fort rare, c'est un 
Agrément que les seuls Instruments à Archet peuvent faire, elle se pratique aussi 
sur la Flûte: mais ce n'est pas avec tant de justesse & de regularité que sur la 
Viole; parce qu'il est plus facile de ménager son doigt, que son vent. 35 
 
   ［和訳］ 




                                                   




35 Rousseau 1687, p. 107. 
36 原文中 “Enharmoniques” は一般に「異名同音、または微分音」を指すが、ここでは
「半音間のシフトを指したポルタメント」と解釈されている。 
37 高音域を演奏する、小型のヴィオル。 












ドワ（Coulé de doigt）」と呼び、紹介している。以下、ダノヴィルの言及を記載する。 
 
   Le Coulé du doige est un agrément qui sur prend agreablement l'oreille, parce que 
dans le commencement de son execution on entend de la fausseté, le doigt ne 
pouvant déborder la Touche sans faire entendre le commencement d'un Faux Ton; 
cependant glissant infensiblement jusqu'au Demi-Ton où il doit aller, il repare 
entierement ce qu'il auroit produit de faux: La Viole est le seul Instrument sur 
lequel on en peut pratiquer la beauté, les Cordes du Violon étant trop cenduës, & 
le Luth, le Theorbe, le Clavessin n'ayant point de Son continu, ne peuvent en 
produire la douceur, par consequent incompatible avec eux, il n'y a que la Flute 
qui le puisse agreablement exprimer, son étenduë, comme j'ai déja dis, n'a qu'un 
Demi-Ton, on le fait du troisiéme doigt, qui étant appuyé sur la Note necessaire à 
sonner coule doucement jusqu'à la Touche prochaine, sans abandonner la Corde, 
on le marque par ce Trait qui est dans l'Exemple suivante, on ne le pratique jamais 
en descendant.43 
                                                   







39 ルソー『ヴィオル概論』、71 頁。 
40 『ロベール仏和大辞典』より引用。 
41 著書に書かれた名前 “Le Sieur Danoville, Écuyer” のうち、“Écuyer” は平貴族の称 
号。“Le Sieur（ル・サー）” の称号もまた、貴族と推測される裏付けである。 
42 Danoville. L' Art de Toucher le Dessus et le Basse de Violle. Paris: Christophe  
Ballard, 1687. 
43 Ibid., p. 43. 
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   ［和訳］ 





















   ⑴ スラーを伴う半音の音程間の上行に限り、不協和音から解決する音型である。 
⑵ この装飾の持つ性格は悲壮感、感動を与えるもので、美しく甘美な装飾である。 
   ⑶ 使用するのは上声である方が良く、よって旋律を演奏する際に使われる。 
   ⑷ この装飾に適する楽器はヴィオルと笛（主にフルートやオーボエと推測される）。 
   ⑸ ヴィオルでは、基本的に薬指によりフレット間の半音移行をして行われる。 
   ⑹ ヴァイオリンの弦は張力が強すぎるため、この奏法は適さない。 
 
                                                   
44 ルソー『ヴィオル概論』、196 頁。 
45 Danoville, op. cit., p. 43. 








Hotteterre, 1673-1763）やミシェル・ド・ラ・バール（Michel de La Barre, 1675-1745）
などフルート奏者による作品、及びチェンバロ奏者で作曲家のフランソワ・クープラン















与えている。マレはダノヴィルと同じく「クレ・ド・ドワ（Coulé de doigt）」46 と呼び、
自身の《ヴィオル小品集 第 1 巻》47 の前書きの中にある、記号装飾リストに記している（本
論文中 48 頁、表 2 参照）。 
  
                                                   
46 直訳では「指をスラーで繋ぐ」の意。 
47 Marais, Marin. Pièces de Viole, Livre 1. Paris: L'auteur, Jean Hurel, 1686. 
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ノヴィルの言及と同じく、多くが悲壮感を感じさせるものである。その 1 つは、譜例 30 に
示した小品。マレ、及びルソーとダノヴィルの三者の師にあたるサント＝コロンブの死を悼
むトンボーの中で書かれた「クレ・ド・ドワ」である。 










                                                   
48 Marais, Marin. Pièces de Viole, Livre 2. No.109. Tombeau pour M. de St. Colombe.  
Paris: Marin Marais, 1701. 
49 マレはスコアを出版しなかったため、通奏低音パートのリアライズをし、スコアとして 
作成した楽譜を提示した。 
- 92 - 
 
譜例 31   マレ《ヴィオル小品集 第 1~4 巻》より「クレ・ド・ドワ」が使用されてい
る個所一覧（筆者作成譜） 
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（譜例 31 続き） 
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（譜例 31 続き） 
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（譜例 31 続き） 
50 
 
 マレは、第 1 巻に 11 曲、第 2 巻に 5 曲（6 例）、第 3 巻に 3 曲、第 4 巻に 1 曲の、少な




○ 前奏曲（Prelude）……….………….6 曲 
（※ 内 5 曲は組曲の第 1 曲目。うち 1 曲は楽曲内に 2 例を含む例） 
○ アルマンド（Allemande）………....2 曲 
○ クーラント（Courante）…………...1 曲 
○ サラバンド（Sarabande）………....1 曲 
○ ジーグ（Gigue） …………………...3 曲 
○ メヌエット（Menuet） ……………1 曲 
○ ガヴォット（Gavotte）……………..1 曲 
○ ロンド（Rondeau） ………………..3 曲 
○ トンボー（Tombeau） ……………..1 曲 
                                                   
50 フラット調における短調は、現代の標準的な調号からフラットを 1 つずつ除いたスタイ   
 ルで書かれている（筆者作成譜でも、原譜に記譜されたの調号指定に準じた）。 
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○ 標題曲《迷宮（Le Labyrinthe）》…1 曲 
 
 舞曲のリズムにとらわれず自由な拍感の中で演奏が可能な《前奏曲》6 曲と、《トンボー》
1 曲、自由な表題曲の《迷宮》1 曲の計 8 曲、またゆったりとしたテンポで演奏される舞曲
《アルマンド》2 曲と《サラバンド》1 曲の計 3 曲を加えて、過半数に相当する 11 曲（12
例）が荘重な楽曲（あるいは荘重なパッセージ）の中で使用されている。 
残りの 9 曲は、比較的軽やかなテンポで演奏される《クーラント》1 曲、《メヌエット》
1 曲、《ジーグ》3 曲、《ロンド》3 曲の中に使用されている例であるが、第 1 巻、《第 52 番 
ジーグ》の例を除き、「クレ・ド・ドワ」が使用される 2 音のうち 1 音目は、2 分音符また
は付点 4 分音符で書かれており、軽やかなテンポの中にも指をスライドする装飾を聴かせ
るために十分な時間がある。また、2 つの 4 分音符の間に「クレ・ド・ドワ」が書かれた、





   ○ ニ短調……….6 曲（第 1 巻） 
   ○ ト短調……….3 曲（第 1 巻に 2 曲、第 3 巻に 1 曲） 
   ○ ホ短調……….3 曲（第 2 巻）（※うち 1 曲は楽曲内に 2 例を含む例） 
   ○ イ短調……….1 曲（第 3 巻） 
※ 短調は以上、13 曲。 
 
   ○ ニ長調……….2 曲（第 1 巻） 
   ○ イ長調……….2 曲（第 1 巻、第 4 巻） 
   ○ ト長調……….1 曲（第 2 巻） 
   ○ ホ長調……….1 曲（第 2 巻） 
   ○ 変ロ長調…….1 曲（第 3 巻） 
※ 長調は以上、7 曲。 
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 第 1 巻の長調の楽曲中の例、計 3 曲は、それぞれ以下の通りである。 
 
 ○ 第 28 番 前奏曲 ニ長調...........一時的なイ短調のパッセージで、全終止で使用 
○ 第 42 番 ロンド ニ長調...........一時的なイ短調のパッセージで、半終止で使用 
   ○ 第 64 番 ロンド イ長調...........イ短調に転調した部分で、半終止で使用 
 
 第 2 巻の長調の楽曲中の例、2 曲は、以下の通りである。 
 
   ○ 第 71 番 サラバンド ト長調…イ短調からニ長調へ転調するパッセージで使用 
   ○ 第 123 番 ヴォードヴィル51 のロンド（Rondeau en Vaudeville）ホ長調 
               ...........嬰ヘ短調からロ長調へ転調するパッセージで使用 
 
 第 3 巻の長調の楽曲中の例、1 曲は、以下の通りである。 
 
   ○ 第 59 番 前奏曲 変ロ長調……ハ短調からヘ長調へ転調するパッセージでの使用 
 
 第 4 巻の長調の楽曲中の例、1 曲は、以下の通りである。 
 
   ○ 第 74 番 迷宮（Le Labyrinthe）イ長調 
               ...........イ短調に転調した部分で、全終止で使用 
 
 以上のデータから、長調の楽曲中で使用されている例でも、一時的な転調や調号を変えて
の転調により短調となっているパッセージでの使用が過半数の 4 曲となった。残りの 3 曲
は他とは異なる特別な例で、短調から長調へ推移するパッセージに使用されている。 
 
また、この他に例外として、1 曲の間に「クレ・ド・ドワ」が 2 回使用される、第 2 巻「第





とダノヴィルが著書を出版した 1687 年の前年にあたる――1686 年に出版された、マレの
《ヴィオル小品集 第 1 巻》では、すべての例において短調の中でルソーの言及「悲壮感」
に合致する性格を有した装飾として書かれていること。それに対し、それぞれ 1701 年と
                                                   
51 “Vaudeville” は一般に「軽喜劇、軽歌劇」、または「風刺歌、風刺的な俗謡」の意。15
世紀に流行した vau-de-Vire 県の歌が由来（『ロベール仏和大辞典』より引用）。 
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 しかし、使用例は徐々に少なくなり 1717 年に出版された《同 第 4 巻》では 1 曲（この
《迷宮》はヴィオルの楽曲としては有名なものであるが）、及び 1725 年に出版された《同 
第 5 巻》には「クレ・ド・ドワ」の記譜例は無い。52 これらについて、筆者は以下のこと
を考察した。 
 










                                                   
52 補足として、1708 年出版のケ＝デルヴロワ作曲《ヴィオル小品集 第 1 巻》の「前書
き」では、トリルやスラー、ヴィブラートに相当する装飾は紹介されているが、「クレ・
ド・ドワ」に関しては紹介されていない（Caix d'Hervelois, Louis de. Pièces de Viole, 
Livre 1. Paris: Chez l'auteur, Foucault, 1708. “Avertissement”）。また、フォルクレの
《ヴィオル小品集》は、装飾一覧のリストを載せていない（Forqueray, Antoine. Pièces 
de Viole. Paris: Antoine Forqueray, 1747.）。 
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   【ルソーによる言及】 
   Le Port de Voix se fait en donnant deux coups d'Archer differents sur une Note, & 
laissant tomber le doigt sur la Note fuivante environ à la moitié du coup d'Archet. 
Quand on monte par degrez conjoints d'une bréve à une longue il faut faire le Port 
de Voix, particulierement quand on procede par Intervalle de Semiton, comme du 
Mi au F, etc. Alors il faut tirer, & en suite pousser sur le Mi, & à la moitié du 
poussé on met le doigt sur le Fa, selon que la mesure le permet. A. 
On peut quelquefois faire le Port de Voix sur des Notes égales en valeur, 
particulierement quand on procede par Intervalle de Semitons, & quelquefois 
même par Intervalle de Tons pourveu que la Note suivante descende, & que la 
Mesure & le Mouvement n'en soient point altercz. B. 
Au Signe de quatre temps la Cheute du Port de Voix doit toujours tomber sur le 
premier, C. ou sur le troisiéme temps de la mesure, D. foit d'une bréve à une longue, 
ou sur des Notes égales. 
Aux Signes de trois temps la Port de Voix doit tomber sur la premiere Note de la 
mesure. E. 
Aux Signes de deux temps le Port de Voix peut tomber quelquefois sur le sccond 
temps de la mesure, mais ordinairement il tombe sur le premier temps. F. 
Quand la Cadence finale se fait par degreż conjoints, & que la Note penultiéme  
est moindre en valcur qu'une Noire, & quelquefois même valant une Noire, si cette 
Cadence se termine en montant, on la doit toujours finir par un Port de Voix. G. 
   Les Agrémonts les plus doux & les plus naturels de ceux qui se font d'un Son à un 
autre, comme （Ommision）le Port de Voix,（Ommision）  sont ceux qui se 
renconnent dans l'estenduë d'un Semiton.53 
                                                   
53 Rousseau 1687, pp. 85-86, 106. 
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   ［和訳］ 










4 拍子では、常に 1 拍目（C）あるいは 3 拍目（D）に向けてポール・ド・ ヴォワを
行なうべきである。これは、短い音符から長い音符へ進む場合でも、音符の長さが同
じ場合でも変わりはない。 
3 拍子では、1 拍目に向けてポール・ド・ヴォワを行なうべきである（E）。  









                                                   
54 ここでの「ムーヴマン（Mouvement）」は、「テンポ」や「動き」、「進行」などの意と
考えられる。 
55 ルソー『ヴィオル概論』、58～59 頁。 
56 ルソー『ヴィオル概論』、72 頁。 
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譜例 32    ルソーのポール・ド・ヴォワ（Rousseau. 1687, pp. 86-87.） 
 
 
   【ダノヴィルの言及】 
   Le Port de Voix fait une grande liaison dans le Chant, & sans son secours il est 
impossible de chanter, ni jouer avec propreté. 
Il se fait en coupant la moitié de la Note, qui precede celle sur laquelle on va porter 
la Voix, & prenant la derniere moitié on la lie avec celle qui suit.（example） 
Vous remarqucz par ces Exemples qu'on l'écrit par une Nore perdue, afin de laisser 
la Note qui doit être partagée dans son entier, les famaux Autheurs ne se servent 
pas d'autre Méthode.57 
 
   ［和訳］ 
   ポール・ド・ヴォワは、旋律を大変なめらかにするものであり、この装飾がなければ、
的確に歌うことも演奏することも不可能である。 
これを行なうには、ポール・ド・ヴォワを付ける［主要音の］直前の音符を 2 つに





譜例 33   ダノヴィルのポール・ド・ヴォワ（Danoville. L'Art de toucher le dessus et 
le basse de violle. p. 42.） 
 
                                                   
57 Danoville. L' Art de Toucher le Dessus et le Basse de Violle. p. 42. 
58 ルソー『ヴィオル概論』、195～196 頁。 
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   【マレの言及】 
   Le port de voix se marque par une seule petite note qui n'entre point dans la 
mesure, et que l’on appelle note perdue; et lors qu'il se rencontre ensemble 
plusieurs de ces petites notes, elles ne marquent point le port de voix, mais 
certaines coulades que l'on peut faire, ou ne pas faire sans alterer la piece, et que 
j’ai marquées seulement pour une varieté d’execution.59 
 
   ［和訳］ 
   ポール・ド・ヴォワは、小さな音符で示される。この小音符は、決して［拍子や音価

















                                                   
59 Marais. Pièces de Viole, Livre 1. p. 5. 
60 マレの言及する「クラード（coulades）」は、下行の 3 度の音程間にある「経過的前打 
音」、旧版クヴァンツでの「ティエルス・クレ（Tierce coulé）」を指している。 
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   Le Martellement est toujours inseparable du Port de Voix, car le Port de Voix se 
doit toujours terminer par un Martellement. C’est un agrément que la Voix fait 
naturellement par une petite agitation du gosier, en terminant le Port de Voix, 
c’est pourquoi les instruments doivent l’imiter.63 
 
   ［和訳］ 


















第３項   ヴィブラート 
 
 ヴィオル奏者たちは、現代で言うところの「ヴィブラート」についても、演奏する個所を
波線の記号で示した装飾（本論文中 48 頁、表 2 参照）、及び奏者の判断で書かれてない個
                                                   
63 Rousseau 1687, pp. 87-88. 
64 ルソー『ヴィオル概論』、60 頁。 
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所にも使用される「バトマン」などと呼ばれる装飾の 1 つとして扱っている。ヴィオルにお









   【ルソーの言及】 
   Le Batement imite une certaine agitation douce de la Voix sur Sons; c’est pourquoi 
en le pratique en toutes rencontre quand la valeur de la Note le permet, & il doit 
durer autant que la Note. 
   La Langueur（Omission）est sort agreable, particulierement dans les Pieces 
tendres.66 
 
   ［和訳］ 
   バトマン（＊第 1 の方法）は、［声楽における］声のわずかな震えを音で模倣してい
るので、長さが十分ある音符では常に実践される。その際、音符の長さだけ続けねば
ならない。67 
   ラングール（＊第 2 の方法）は、（中略）特に優美な曲では、極めて快く響くもので
ある。68 
 
   【ダノヴィルの言及】 
   Le Battement（Omission）a de la tendresse & remplit l’oreille d’une douceur iste 
& languissante, il se pratique pour l’ordinaire sur la premiere Note d’une Piece 
quand elle commence par nombre pair, de même sur le commencement de la 
seconde partie, & par tout où le bon goût de celui qui touche le voudra appliquer. 
   Le Balancement de main a beaucoup de raport au Battement, il se pratique 
d’ordinaire sur la Note qui fait la conclusion d’une double Cadance en coulade, & 
dans plusieurs autres endroits, selon le bon goût de celui qui touche, il se fait du 
                                                   
65 ルソー『ヴィオル概論』、68 頁。ルソーによる言及。 
66 Rousseau 1687, pp. 100, 106. 
67 ルソー『ヴィオル概論』、68 頁。 
68 同書、71 頁。 




   ［和訳］ 





























                                                   
69 Danoville, op. cit., pp. 41, 45. 
70 ルソー『ヴィオル概論』、195 頁、197 頁。 
71 補足として、1708 年出版のケ＝デルヴロワ作曲《ヴィオル小品集 第 1 巻》「前書き」
にも、ヴィブラートに相当する装飾が紹介されている（Caix d'Hervelois, Louis de. 
Pièces de Viole, Livre 1. Paris: Chez l'auteur, Foucault, 1708. “Avertissement”） 





















   ⑴ 人声や自然の中で生じる揺れを模倣したもの。 
   ⑵ 優美な装飾なので多用できるが、良い趣味の中で、音やパッセージを選んで使用
されるべき。 











                                                   
72 ジェミニアーニ, フランチェスコ『バロックのヴァイオリン奏法』、サイモン・モリス
解説、内田智雄訳、東京：シンフォニア、2004 年。17 頁、27 頁（原著：Geminiani, 
Francesco. The Art of Playing on the Violin. London: the Author, 1751.）。 
73 L. モーツァルト『ヴァイオリン奏法』、232～233 頁。 
74 Ibid. 
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 これを逆の視点から考えた時、17 世紀末から少なくとも 18 世紀の半ばまでの作品にお






譜例 34   前打音によって得られる効果の考察（著者作成譜） 
 
 



























                                                   
75 修士論文、39 頁。 
76 Duport 1806, p. 146. 原文：“Quant à BERTEAU, c'est dommage qu'il ne nous ait  
rien laissé de ses principes que par tradition.” 
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譜例 35   ベルトー《6 つのチェロと通奏低音のためのソナタ集 作品 1》より《第 4 番、 







 第 1 段目、第 4 小節には、経過的な用途の前打音ではなく、前の音と同音の繰り返しに
よる非和声音の役割を持った下行の前打音が続けて 2 回書かれ、2 拍目には非和声音の役割
を持つ上行の前打音が続いている。これらの前打音が表情や強弱などの意味を持った音で
あることを裏付けるかのように、変イ長調に転調した第 2 段目の第 5 小節や、第 3 段目の
第 1 小節には、リズム的には一見ほぼ同じように演奏されるように思われるが、前打音の
持つ、もたれかかるような表情の意味は持たないと推測できる 16 分音符と付点 8 分音符が
スラーで結ばれた音型が書かれている。この後者の音型は、クヴァンツの言及によれば「ロ
                                                   
77 Berteau, Martin. Sonate da Camera. Violoncello solo, Col Basso Continuo. Paris: Le 
 St. Le Clerc, Mme Boivin, 1748.（※この初版においてベルトーは名を Sigr. Martino と 
いう偽名を使用して出版していたが、1771 年の第 2 版と思われる楽譜では、全く同じ 
作品集に Signor Martino Bertau の名を使っている）ソロパートの第 4 小節の第 2 拍目 
に書かれた記号は、シャープである。 
































やバイヨの言及するような「ポール・ド・ヴォワ 第 2 奏法、あるいはポルテ・ル・ソン（＝
                                                   




79 譜例 35 の中では、例えば第 3 段目、第 5 小節にある上行倚音に「クレ・ド・ドワ（＝
半音上行のポルタメント）」が可能である。 













譜例 36   キュピ『チェロ教則本』より《練習曲 第 16 番、ト長調、Aria》中間部 80 
 
 
 譜例 36 の《練習曲 第 16 番》はト長調のアリアだが、中間部分ではト短調へ転調する。














                                                   
80 Cupis 1772. “16e Leçon. Aria” 
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―この 2 種類のどちらかだったが、この第 3 段目の第 9 小節に書かれた前打音は、その用
法を大きく逸脱し、4 度の跳躍を許している。ここで再び思い起こされるのは、バイヨの説
いた「ポール・ド・ヴォワ 第 2 奏法」との相似である。 
 





とも可能ではある（譜例 38 左参照）。 
しかし、指づかいの選択次第で、バイヨの示唆するような「ポール・ド・ヴォワ 第 2 奏
法」＝「ポルタメント」を演奏表現として加えることもできるパッセージなのである。（譜
例 38 右参照） 
 














                                                   
81 Baillot 1834, p. 76. 
82 その言及では、上行の跳躍に限ったものではあったが。（本論文、85 頁を参照） 
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第３項   トリル 
 
デュポールは、「トリル」に関しては 「ラ・カダンス（La Cadence）」 または「トリロ
（Trillo）」という名称で紹介し、次のように注意事項を呼びかけている。 
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   On ne doit pas croire que la cadence la plus rapide soit la plus belle, il faut la 
battre très-également et que les deux sons s’entendent autant l’un que l’autre, afin 
que l’oreille puisse les apprécier: c’est alors qu’elle devient belle. Tous les gens de 
gout savent aussi que la cadence ne doit pas être battue aussi rapidement dans 
un Adagio que dans un morceau vif et brillant, et que quand elle est trop rapide, 
elle devient chevrotée. 83 
 









例 39 - A）。 
また、後打音を有さず、解決音の後に休符を持つ特殊な「トリル」のパッセージとして、
「カダンス・ブリゼ（Cadance Brisée）」84 という奏法も紹介している（譜例 39 - B）。 
 
譜例 39   デュポールの示すトリルについて（Duport 1806, pp. 127, 129.） 
  
                                                   
83 Duport 1806, p. 126. 
84 直訳では「分割された終止形」の意。 
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第３章   奏法の総括と修辞学との関連 
 






 デュポールの生きた時代は、フランスにチェロが登場してからすでに約 1 世紀が経った
頃で、それまでもてはやされていたヴィオルは廃れ、18 世紀後半にはヴィオルのプロ奏者





















ォワ 第 1 奏法」と言及した、ヴィオッティの協奏曲などに代表される「長いスラー」に包
括された多くの音（しかも常に 16 分音符であるなど、均等な長さの）をレガートに演奏す
ることは、18 世紀後半に始まった新しい趣味だった。この新しい趣味を演奏に取り入れる
                                                   
1 ヴィオルの弦は、4 度と 3 度の音程で行うため、運指の問題ではチェロよりも腕のシフ 
トが少なく音階を演奏することができる。 


















   On peut les varier par l’accent de l’archet, mais jusqu’ici on a regardé comme 
inutile, on peut être trop compliqué de les marquer dans la musique.3 
 
   ［和訳］ 












                                                   
2 Duport 1806, p. 163. 原文：Quand on aura acquis les deux moyens d’égaliser les 
sons, ainsi que de les augmenter et diminuer à volonté, en puissant comme en tirant, 
l’archet aura la puissance de nuancer les sons. 
3 Ibid., p. 166. 













   Je ne m’aviserai pas de donner des exemples de goût et de sentiment, cela seroit 
extrêmement ridicule, mais je dirai que pour parvenir à pouvoir rendre avec 
l’archet toutes les nuances que le sentiment inspirera et que le goût règlera, il faut 
commencer par se rendre absolument maître de son archet. 4 
 
   ［和訳］ 


















                                                   
4 Duport 1806, p. 162. 







楽の特徴の 1 つとも言えるだろう）、18 世紀の音楽においては順次進行が作曲書法の基本
であり、跳躍進行は稀にしか登場しない「スパイス」的な存在である。そういった意味から





































であり、1 つの曲や 1 つのパッセージから決まった「情念」を感じ取って、毎回同じような
表現をする必要はない――というような意図が読み取れる。しかし、例えばタルティーニが
スラーのかけ方を「すべて計算し尽くしてしまった」としても、「2 音を続けて弾く時、一


































                                                   
5 Buelow, George J.「修辞学と音楽」、磯山雅 訳、『ニュー・グローヴ』第 8 巻、181～
182 頁、186 頁。 
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《チェロとピアノのためのソナタ 作品 5》の、《第 1 番 ヘ長調》と《第 2 番 ト短調》、そ
してその経験を経たベートーヴェンが後年に書き下ろした《チェロとピアノのためのソナ











                                                   
1 Beethoven, Ludwig van. Sonaten für Klavier und Violoncello. Kassel: Bärenreiter-
Verlag , 2004. Edited by Jonathan Del Mar. 
2 Beethoven, Ludwig van. Sonaten für Klavier und Violoncello. München: G.Henle 
Verlag, 1971. Edited by Bernard van der Linde. Fingering and bowing by André 
Navarra. 
3 Beethoven, Ludwig van. Sonaten für Klavier und Violoncello. München: G.Henle 
Verlag, 2009. Edited by Jens Dufner. Fingering and bowing by David Gerringas. 
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 8 分音符や 16 分音符が 4 つ続く音の塊に、2～3 つの音にスラーがかけられた音型を含む
練習曲は、10 曲――第 4 番、第 5 番、第 9 番、第 12 番、第 13 番、第 15 番、第 17 番、第









譜例 40  《第 13 番、ト長調、Alla breve（2/2 拍子）、Allegro》、第 89～98 小節 1 
 
                                                   
1 この章の中での譜例は、すべてデュポールの《練習曲集》からの引用に限る。よって、
デュポールの名の明記を割愛する。 
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 譜例 40 の第 91 小節（この譜例中では第 3 小節）以降は、6 小節間、前半の 4 つの音が
分散和音で、後半の 4 つの音は順次進行の上行音階に 2 つずつスラーがかけられている音
型が連続する、ゼクエンツに類似したパッセージである。第 91 小節に至るまでは「バッテ
リー」の奏法が用いられて強拍がアップで演奏されていたため、第 91 小節は次の小節から
強拍をダウンで演奏する――辻褄を合わせるために、第 1 音目と第 2 音目にスラーがかけ
られ、第 3 音目と第 4 音目には問題の「点」が書かれている。 
この時、このパッセージをゼクエンツに類似したものと解釈した場合、第 91 小節と第 92








譜例 41   《第 18 番、変イ長調、4/4 拍子、Allegro maestoso》、第 15～17 小節 
 
 
 譜例 41 にある音型では、第 15 小節と第 17 小節には 3 つの音にスラーがかけられた塊





譜例 42   譜例 41 と同パッセージ（筆者作成譜） 
 
 






















譜例 43   第 2 音目と第 3 音目にスラーを持つパッセージの例 
 
 
 第 1 のパターンは、譜例 43 の左、《第 5 番》の例。スラーで演奏される音とデタッシェ
で演奏される音が二声のように分かれ、2 対 2 で構成されているもの。この場合、デタッシ




                                                   
2 （主にポピュラー音楽やジャズ、ロックでの）「乗り」のこと。調子やリズムにうまくあ
うこと――の意。（『デジタル大辞泉』、東京：小学館、2018 年。） 
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視する言及から考察し、避けなければならないだろう。この他の第 1 パターンの例として
は、譜例には示していないが《第 18 番》の第 120～121 小節が挙げられる。 
 
 第 2 のパターンは、譜例 43 の右、《第 18 番》の例。このパターンは、4 つの塊のうち第
1 番目の「点」がついた音が単独の音としてフレーズにパルスを与える役割を持ち、続く 3
つの音は分散和音を提示する音型、または旋律を司るブロックのもの。つまり、4 つの音が
1 対 3 の形で構成された音型である。このパターンの例は多く、《第 4 番》の全体、《第 12
番》の第 39～40 小節、《第 17 番》の第 43～44 小節、《第 21 番》の第 130～131 小節など
が挙げられる。 
 
 次に、3 つの音の塊にスラーがかけられている場合の例だが、基本的には 4 つの塊の場合
と同様である。 
 
譜例 44   《第 15 番、変ロ短調、Alla breve（2/2 拍子）、Allegro》、第 34～35 小節 
 
 
 譜例 44 では、《第 15 番》の第 34 小節（この譜例中では第 1 小節）は順次進行がデタッ




ガートに演奏し、第 35 小節は 4 分音符の長さごとの各拍を打楽器のように強調して演奏さ
れることが想定されており、「点」によって音は多少短く止めて演奏されはするが、「オフの
奏法」を用いるほどに音の長さを短くするようなことは想定されていない――と推測され
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譜例 45   《第 10 番、イ長調、Alla breve（2/2 拍子）、Allegro》、冒頭 
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にある（譜例 46 参照）。 
 
譜例 46   ポルタメント奏法の示唆が推測されるパッセージ 
 
 
 《第 21 番》の第 23 小節（上段、最後の小節）では、5 小節前の第 18 小節から続く同一
のリズム音型の締めくくりとして、初めてスラーが用いられる。ハーフ・ポジションにおい
て 1 の指で押さえられた変ホ音から、D 線上を第 3 ポジションまでシフトし、完全 5 度の
上の音程に当たる変ロ音を 4 の指で演奏するように書かれている。また、同曲の第 143 小











- 132 - 
 
 デュポールの《練習曲》にはもう 1 ヵ所、「ポルタメント」の示唆が推測されるパッセー
ジが存在する（譜例 47 参照）。 
 
譜例 47   《第 20 番、ロ短調、Alla breve（2/2 拍子）、Allegro》、第 108～112 小節 
 
 
 《第 20 番》の第 110～111 小節（譜例中、第 3～4 小節）にかけては、減 7 度の音程間に
おける下行跳躍が書かれ、そこにスラーがかけられている。しかも短調のパッセージにおい
て、第 110 小節は長調への転調を匂わせるが、第 111 小節では突如として減 7 の和音が提
示され、この先は再び短調が続いていく構造になっている。ここでデュポールは敢えて指づ
かいを書き記していないが、第 110 小節のト音を A 線の第 4 ポジションの 4 の指で演奏し
た後、「ポルタメント」を伴わずに同じ第 4 ポジションで D 線の 2 の指に移るか、「ポルタ
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譜例 48   《第 12番、ホ長調、Alla breve（2/2拍子）、Allegro moderato presqu’ Andante》、 
       第 98～104 小節 
 
 
 研究範囲の問題から理論編では触れなかった奏法で、「ポール・ド・ヴォワ 第 1 奏法」に
関連する運指法がある。デュポールと同時期にフランスで活動したチェロ奏者、シャルル・
ボディオ（Charles Baudiot, 1773-1849）が 1826 年に出版した教則本3 の中で、「表情豊か
に歌うための指づかいの手引き」4 として紹介しているもの。これは、スラーの中に同音が
2 回連続して書かれている場合に、第 1 音目と第 2 音目で指を替え、スラーの表情を失わな
いまま演奏される――というものである。これは声楽において、1 度の息の中で歌われる範
囲に同音の連続があり、それぞれに別のシラブル（歌詞）が付加されているような音の体系
を、弦楽器に移し替えた奏法であると考察される（譜例 49 参照）。5 
 




ていないが、練習曲の中には譜例 49 と同一の奏法を使用した例がある（譜例 50 参照）。 
  
                                                   
3 Baudiot, Charles [Nicolas]. Méthode de violoncelle, Op.25. Paris: I. Pleyel & fils, 
1826. 
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譜例 50   《第 12番、ホ長調、Alla breve（2/2拍子）、Allegro moderato presqu’ Andante》、 
       第 4～7 小節 
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譜例 51   《第 15 番、変ロ短調、Alla breve（2/2 拍子）、Allegro》、冒頭 
 
 
 譜例 51 に示した《第 15 番》冒頭は、アポジャトゥーラと前打音の書法について、デュ
ポールの考え方を知ることができる例である。下のパートはチェロで演奏することだけが
考えられており、通奏低音のために書かれた数字から和声分析ができるわけではないので、
推測される和声はあくまで仮定に留まるが、第 2 小節、及び第 3 小節のスラーで結ばれた













ある。同《第 15 番》と、《第 21 番》にのみ書かれている、上行の前打音である。 
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譜例 52   《第 15 番、変ロ短調、Alla breve（2/2 拍子）、Allegro》、第 39～55 小節 
 
 
 譜例 52 に示した楽譜には、第 44 小節（第 1 段目の第 6 小節）、及び第 52 小節（第 3 段
目の第 1 小節）の 2 回、上行の前打音が使用されている。この 2 回はどちらも同じ旋律で
あり、終止形の完結部分に前打音が使用されている。よって、終止形の完結部分であるとい
う情報から、緊張と弛緩の関係にあるアポジャトゥーラとして書かれた前打音と考えるこ









譜例 53   前打音の長さの考察、《第 15 番》第 51～52 小節 
 
 
 この前打音と続く主要音の 2 音間は長 2 度の音程関係にあるため、上行の前打音だが、
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悲壮感など深刻な性格は持たず、むしろ優しさや愛情などが想起される性格である――と
筆者には感じられる。譜例 53 では前打音の長さを 8 分音符、及び付点 8 分音符で正解の例
として書き表したが、無論、奏者の趣味により短く 16 分音符程度で演奏することも可能で







もう 1 つの例、《第 21 番》で書かれた上行の前打音の例は、半音の上行である。 
 
譜例 54   《第 21 番、変ニ長調、3/4 拍子、Allegro》、第 143～148 小節 
 
 




以下、譜例 55 に示した。 
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6 L. モーツァルト『ヴァイオリン奏法』、191 頁。 










 《第 2 番》に書かれたトリルでは、前打音が 1 度だけ書かれているが、同じ音型が続いて
いくので、「以下同様」として前打音の明記を省略しているのではないかと考察できる（譜
例 56 参照）。 
 
譜例 56   《第 2 番、ヘ短調、3/4 拍子、Allegro》、第 81～85 小節 
 
 
 《第 12 番》には、練習曲冒頭の 4 小節の間に 2 種類の用法のトリルが書かれている（譜
例 57 参照）。 
 
譜例 57   《第 12 番、ホ長調、Alla breve（2/2 拍子）、Allegro moderato presqu’Andante》、 
        第 1～7 小節 
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表情が想定されていると考察できる（譜例 58 参照）。 
 






1 つある（譜例 59 参照）。  
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譜例 59   《第 12番、ホ長調、Alla breve（2/2拍子）、Allegro moderato presqu’ Andante》、 





る（譜例 60 参照）。 
 
譜例 60   《第 18 番、変イ長調、4/4 拍子、Allegro maestoso》、第 108～114 小節 
 
 











ロマン派作品における前打音を伴わないトリルの先駆けの 1 つ――と考察できるだろう。 
 
これはあくまで仮説になるが、デュポールや同時代の作品（18 世紀後半から 19 世紀前
                                                   
9 タルティーニは《弓の芸術》の中で、第 29 変奏に類似したパッセージを使用している。 
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では――前時代のベルトーの作品を 1 曲引用したりしているが――2～3 つの音にかけられ
たスラーによる「バロック的」なスタイルの練習曲が多く、一方曲集後半では、ヴィオッテ
ィが流行させ、バイヨが説いた「ポール・ド・ヴォワ 第１奏法」のロング・スラーなどを
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ト」を使用できる可能性があるパッセージは、《作品 5-1》、及び《作品 69》にある。 
 
譜例 61   《作品 5-1》ポルタメント使用が可能なパッセージ 
 
 
 譜例 61 に示した例では、まず《作品 5-1》の第 1 楽章において。 
 
○ 第 18 小節、第 2 拍目裏にある変ニ音から変ロ音の短 3 度下行 
○ 第 19 小節、第 3 拍目のハ音から第 20 小節のヘ音に完全 5 度下行 





言えるだろう。特に第 19 小節から第 20 小節にかけてのハ音からヘ音への完全 5 度の下行
は、ピアノの左手においてイ音から変ロ音の半音上行と対を為す声部であるため、減衰しや
すい鍵盤楽器の特性を助ける意味でも、チェロはハ音を保ち、滑らかにヘ音に移行すること




 第 117～119 小節では、以下の計 3 例。 
 
○ 第 117 小節、ト音からハ音の完全 4 度上行 
○ 第 118 小節、イ音からニ音の完全 4 度上行 








譜例 62   《作品 69》ポルタメント使用が可能なパッセージ 
 
 
 次に、譜例 62 に示した例は、《作品 69》のポルタメントの使用が可能なパッセージ。 
 
○ 第 1 楽章冒頭に提示される主題における多数の跳躍進行 
○ 第 3 楽章、第 9 小節にあるロ音からホ音までの完全 4 度上行の跳躍進行 
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《作品 69》の第 1 楽章の第二主題においてホ長調の音階が提示されるが、ここでは⑴ デュ
ポール、⑵ ロンベルク、キュピなど、⑶ ロンベルクの考えの中での別の指づかい、⑷ デ
ュポールが批判した指づかい――の 4 種類の指づかいを提示した（譜例 63 参照）。 
 
譜例 63   《作品 69》音階の指づかい考察（筆者作成譜） 
 
 
 譜例 63 第 1 段目、デュポールによる指づかいは、デュポールの教則本に提示されたもの
を使用。この例の場合、同じ指の連続使用は為されない。 
同譜例、第 2 段目に示したロンベルクとキュピによる指づかいから考察した例は、1 の指
で半音間のみ同じ指の連続使用を認めたものである。 
 同譜例、第 3 段目に示したロンベルクのもう 1 つの例は、4 の指の連続使用で半音間のシ
フトを認めたもの。この場合、左腕のポジションが、第 2 ポジション及び第 3 ポジション








                                                   
1 Beethoven, Ludwig van. Sonaten für Klavier und Violoncello. Pretoria: G.Henle 
Verlag, 1971. Fingering and bowing by André Navarra. 
2 Beethoven, Ludwig van. Sonaten für Klavier und Violoncello. Bonn: G.Henle Verlag, 
2009. Fingering and bowing by David Gerringas. 
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 同譜例、第 4 段目に示したものは、指づかいの方法論が確立していない 18 世紀後半から





 同様にして、スラーで結ばれる中に変ホ長調の音階が書かれた《作品 5-2》第 1 楽章の序
奏では、デュポール、及びロンベルクが示唆する指づかいで演奏する場合、以下のようなも
のになるだろう。この 3 つの例は、いずれも奏者の好みで選べるものである（譜例 64 参
照）。 
 





とのできるパッセージは、《作品 5-1》第 1 楽章に例がある（譜例 65 参照）。 
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譜例 65   《作品 5-1》スラー中の連続する同音においての指づかい考察（筆者作成譜） 
 
 
 譜例 65 の左の例、第 1 楽章、序奏中の第 10 小節のパッセージには、ハ音が連続して書
かれている。前打音で書かれた 2 音目のハ音へは、弓は滑らかに繋いだまま指をスライド
させ（ここでは例の 1 つとして、3 から 2 の指の転換を示した）、スラーによってクレッシ





 譜例 65 の右の例、第 1 楽章 Allgero において、ピアノ及びチェロの両楽器によって度々
演奏されるこのパッセージにも、前打音により同音の連続が書かれている。ここでは例とし





転換によって演奏するパッセージがある。《作品 69》第 2 楽章の冒頭にある音型では、ベー
トーヴェンの手によって書かれた連続する同音の指転換の指示がある（譜例 66 参照）。 
 
譜例 66   《作品 69》ピアノ・パートにおける連続する同音の指の転換 
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第３節   スラーとスタッカートについて 
 










譜例 67   《作品 5-1》スラー・スタッカートの考察 
 
 
 譜例 67 で示したチェロが演奏するスラー・スタッカートは、ピアノの左手と調和して演
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譜例 68   スタッカート記号が続く音型の考察 3 
 
 

















譜例 69   スラーとスタッカート記号が用いられた音型の例 
 
 
                                                   
3 初版（Vienna: Artaria, n.d. 1797.）では、作品 5-1 は「点」のスタッカートとなってい
る。 
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 譜例 69 に示した《作品 69》第 3 楽章のパッセージでは、チェロによって提示される快速
な主題の中にスラーと楔が用いられた音型がある。このパッセージにおけるボウイングに
ついて、以下の 2 種類の例を提示する（譜例 70 参照）。 
 
譜例 70   スラーとスタッカート記号が用いられた音型のボウイングの例 
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第１項   前打音で書かれたアポジャトゥーラ 
 





譜例 71   アポジャトゥーラの役割を持った前打音の例 
 
 
 譜例 71 に示した《作品 5-1》第 1 楽章の第 238 小節（譜例中では第 3 小節）に書かれた
前打音は、4 分音符の長さが提示されている。この前打音の書き方は、C. P. E. バッハが教
則本『正しいクラヴィーア奏法 第一部』の中で示唆しているように、実際の時価4 を示し
た上で前打音として書き、アポジャトゥーラの性格を示したものである。5 よって、実際に
演奏される場合、以下のようなパッセージになることが考えられる（譜例 72 参照）。 
 
譜例 72   譜例 68 の前打音を普通大の音符で書き表した例 6 
 
 
                                                   
4 「音価」の意。C. P. E. バッハ『正しいクラヴィーア奏法 第一部』では「時価」とされ
ているが、同義語と考えてよいだろう。 
5 C. P. E. バッハ『正しいクラヴィーア奏法 第一部』、90 頁。 
6 譜例 72 中に示したクレッシェンド・ディミヌエンド記号は、筆者が演奏例として仮に記
したものであり、解釈の可能性はこれに限らない。 
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第２項   普通大の音符で書かれたアポジャトゥーラ 
 
 普通大の音符で書かれたアポジャトゥーラも、作品中に多くのパッセージの例があるが、
ここでは一例として《作品 69》第 1 楽章の展開部から引用する。 
 
譜例 73   普通大の音符で書かれたアポジャトゥーラの例 
 
 
 譜例 73 に示したパッセージでは、ピアノが先行して第 109 小節（譜例中では第 2 小節）
で嬰ヘ音のアポジャトゥーラと嬰ホ音の解決音の音型を演奏し、チェロはそれを模倣する
形で第 111 小節（譜例中では第 4 小節）においてロ音のアポジャトゥーラ、及びイ音の解
決音を演奏する。このパッセージは、作品 5 が書かれた当時の時代背景であれば、前打音を
用いた書法を用いた可能性もあっただろう。アポジャトゥーラと解決音の役割を考察した
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譜例 74   上行倚音が書かれたパッセージの例 7 
 
 
 譜例 74 では《作品 5-2》第 1 楽章の結尾部において、チェロが演奏する第 549 小節（譜















                                                   
7 初版でのスタッカート記号は、ピアノもチェロも「点」によるもの。 
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譜例 75   普通大の音符で書かれたアポジャトゥーラ付きのトリルの例 ⑴ 
 
 
 譜例 75 では《作品 5-1》第 1 楽章の序奏後半における、ピアノによるカデンツァのよう
なパッセージに至る前に、チェロにトリルが書かれた個所を示した。第 27 小節（譜例中の










 《作品 69》第 3 楽章の序奏、第 10 小節（譜例 76 中の第 2 小節）におけるトリルも、上
記の例と同様に、普通大の音符で書かれたアポジャトゥーラと、後続音に掛留して自然な声
の震えのようにして演奏されるトリル――というパッセージであると解釈できるだろう
（譜例 76 参照）。 
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例 77 参照）。 
 
譜例 77   アポジャトゥーラを伴わず、旋律に付けられたと考察されるトリルの例 
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第５節   バッテリーについて 
 
 デュポールが言及した弓奏法「バッテリー」、すなわち 1 オクターブ以上の跳躍進行にお
いて、チェロの場合、低弦をアップ、高弦をダウンで演奏する――弦楽器ならではのこの奏
法は、ベートーヴェンの《作品 5-1》、《作品 5-2》の楽曲中にも登場する。 
 
譜例 78   バッテリーが想定されているパッセージの例 8 
 
 
 《作品 5-1》の第 2 楽章にあるバッテリーの例は、スタッカート記号が付けられた 1 オク
ターブの跳躍進行の連続のパッセージである。《作品 5-2》の第 2 楽章の方の例は、作品の
結尾部において 5 小節半の間、1 オクターブの跳躍進行が続く。 
 《作品 5-1》の例は推移部に使用されており、転調前の橋渡しをするパッセージと言える
                                                   
8 初版でのスタッカート記号は、「点」によるもの。 






















                                                   
9 1971 年出版、アンドレ・ナヴァラが運指・運弓を記したヘンレ版では、《作品 5-2》に
おけるバッテリーは、ダウンで開始するように書かれている。 
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第６節   ベートーヴェンの作品における総括 
 
ベートーヴェンが作曲したチェロとピアノのために書かれたソナタのうち、本論文中で
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第４部   結論 
 
 本論文では、ヴィオルが旋律楽器としてもてはやされていた 17 世紀末から、フランスで
イタリア流のチェロが台頭した 18 世紀前半から半ばを経て、ベートーヴェンが初期作品を




































































ていたということが考えられる。これは、C. P. E. バッハやベートーヴェンのピアノ奏法に
おける「レガート奏法」にも関連し、ベートーヴェン作曲の《チェロとピアノのためのソナ
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出版された New Grove dictionary of music and musicians. の初版、及び本著を邦訳し
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1993～1995 年にかけて出版された日本語版『ニュー・グローヴ』によるデュポールの説明
には、「ポルタメント（porter le son）あるいは同じ指を 1 本の弦の上である音から別の音
へ滑らかに移す技法の効果については、『悪い効果を生じるので欠陥がある』とし、めった
にこの技法を用いるべきではないと述べている。」としているが、これは全くの誤りである。






















































バロック時代から 18 世紀後半や 19 世紀初頭にかけて、「スラー」の使われ方は大きく変
貌していった。2～3 つの音にかけられ、何らかの意味や表現を有し、音楽修辞学に通じる
バロック時代の「スラー」から、デュポールの時代では溢れるような多くの 16 分音符にか
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第５部   後書きと今後の展望 
 
















の《チェロ協奏曲 第 1 番 ハ長調》2、及びデュポール兄弟のどちらかが初演したとされる、
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